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Resumen y Abstract  IX 
 
Resumen 
Este trabajo investigativo se enfoca en las canciones del cantautor Máximo Jiménez y en 
el contexto socio-histórico donde se desarrollaron, a fin de caracterizar el término 
“vallenato de protesta” desde una perspectiva musicológica y etnomusicológica. 
Realizamos análisis musicales y textuales y otro tipo de análisis comparativos con 
vallenatos “no políticos”; miramos el proceso compositivo de Máximo describiendo de 
modo general sus grabaciones y asociándolas con el momento político que se vivía en 
cada año de su lanzamiento. Con esto queremos generar aportes al problema de la 
relación entre política y música en el contexto específico de Colombia, desde la propia 
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This research focuses on songs by singer-songwriter Máximo Jiménez and the socio-
historical context in which they were developed, in order to characterize the term “protest 
vallenato” from the musicological and ethnomusicological perspective. We will carry out 
musical and textual analysis and other types of comparative and generic analysis with other 
“non-political” vallenatos; we will look at the compositional process of Máximo by describing 
in general his records and associating them with the political ambiance of the times in which 
it was released to the public, with this we want to generate contributions to the problem of 
the relationship between politics and music of the specific context of Colombia, from the 
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Introducción 
El vallenato es el género musical más conocido en Colombia y probablemente sea el 
que más representa a este país en el exterior. Es el que mayor difusión tiene en la 
industria musical, en los medios masivos de comunicación y en los festivales y 
conciertos nacionales. Este género surge en una de las regiones de Colombia llamada 
“Costa Atlántica”, producto de múltiples influencias sonoras, instalándose, a partir de 
1980 en la World Music. 
El vallenato es el resultado de una tradición musical multicultural que tuvo un 
origen y desarrollo muy similar al de otros tipos de músicas tradicionales 
latinoamericanas, y es la piedra de toque en la conformación de una “identidad cultural 
colombiana”. La inquietud que dio origen a esta investigación comenzó cuando nos 
preguntamos si en este país se dieron procesos culturales donde el folklore musical o 
la música de la “identidad nacional” alguna vez sirvió de canal para expresar denuncias, 
o realizar crítica social, protesta, o simplemente para expresar los resultados de una 
idea política que se tradujera en ideologías condensadas en canciones, como fueron 
los casos latinoamericanos de países como Uruguay, Chile, Argentina, Brasil y Cuba 
(solo por mencionar algunos) con sus milongas, sus cuecas, sus sambas o sus nuevas 
trovas respectivamente ¿Existía entonces también en Colombia una “música nacional” 
que fuera contestataria y de contenido político? ¿En este país existía, por ejemplo, un 
vallenato con discurso político o de denuncia social? ¿Era posible que el vallenato 
(género nacional y de carácter manifiestamente conservador) tuviera abiertamente algo 
de contra-hegemónico?  
Pretendemos mostrar cómo el vallenato resignifica su carácter costumbrista o 
comercial, y cómo lo reconfigura aportándole elementos contra-hegemónicos y de 
protesta social. Así también se considera que no es una regla que todas las músicas 
tradicionales o nacionales latinoamericanas hayan incursionado necesariamente en la 
canción de protesta; muchas de éstas hicieron parte del fenómeno cultural y musical 
de una buena parte del continente durante los años 70: “La Nueva Canción 
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Latinoamericana”. Buscamos entonces entender el término “vallenato de protesta” 
considerando su significado (su uso y función musical en el contexto político de la 
ANUC) y su proceso específico, aunque sin dejar de mirarlo en un contexto social y 
musical más amplio, y también consideramos sus elementos musicales y textuales 
basándonos en algunas producciones del músico Máximo Jiménez y en las de otros 
vallenateros. 
¿Qué significan los términos “canción de protesta”, “música protesta”, “canción 
política”, “canción comprometida”, “canción social”? Juan Pablo González1, aclarando 
que no es una clasificación homogeneizante, distingue cuatro tipos de géneros de la 
música popular latinoamericana: 1. Un tipo que sufre un proceso de folklorización, 2. 
Otro que es producto de una masificación, 3. Otro que sufre un proceso de fusión y 4. 
Otro que genera autonomía. En el proceso de masificación del folklore, sobresale la 
Música Popular Rural (caracterizada por ser producto de la migración de gentes del 
campo a la ciudad), la Música Típica (caracterizada por ser la música oficial de un país) 
y la Nueva Canción (con características más continentales que nacionales y de alto 
contenido ideológico y político). Nuestra hipótesis principal es que Máximo junto a su 
grupo de colaboradores ubicaban su repertorio de canciones en la tradición de la 
Música Popular Rural aprovechando todos los elementos condensados en esta, como 
el apoyo de los medios de comunicación masiva a una música rural: el vallenato 
(Máximo migró de su pueblo –Santa Isabel– a la ciudad de Montería). Habría sido 
demasiado conveniente pensar que la nacionalización de esta música y la 
incorporación de su contenido político podía hacerla clasificable en el nuevo género 
musical del continente de la época de los setenta (Nueva Canción), porque en ese 
entonces se tenía la concepción de que todo estilo musical “de protesta” en un país 
latinoamericano podía clasificarse en ese movimiento musical. Pero siguiendo algunos 
                                               
 
1. González, Juan Pablo. “Hacia el Estudio Musicológico de la Música Popular 
Latinoamericana”, en Revista Musical Chilena, Vol. 165 (1986): 59-84, Reyes Matta, 
Fernando. “The ‘New Song’ and Its Confrontation in Latin America”, en Marxism and the 
Interpretation of Culture, ed. Cary Nelson y Lawrence Grossberg. 189-199 (Chicago: 
University of Illinois Press, 1988), citado en Donas, Ernesto “Problematizando la canción 
popular: un abordaje comparativo (y sonoro) de la canción latinoamericana 
"comprometida" desde los años 1960”, en Nuevo Mundo Mundos Nuevos. Pictures, 
memories and sounds, subido online el 11 junio de 2015, consultado el 07 de agosto de 
2017 en http://nuevomundo.revues.org/67824; DOI: 10.4000/nuevomundo.67824.  
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conceptos de Reyes Matta, la Nueva Canción Latinoamericana se caracteriza por un 
retorno a las raíces musicales folklóricas de Latinoamérica con un intento de 
renovación y experimentación; en este sentido, veremos en el proceso de análisis 
musical de las composiciones de Máximo si había o no renovación y experimentación 
en sus canciones.   
En los setenta, Colombia era un país más receptor que continuador del 
movimiento musical que hemos mencionado. Salvo unos pocos casos que lograron 
cierta difusión en la industria discográfica como los de Ana y Jaime (1953, 54), Jorge 
Velosa (1949) o Pablus Gallinazus (1943), en comparación con otros países 
latinoamericanos, había una moderada cantidad de grupos musicales con el deseo de 
hacer canciones con letras sociales en Colombia. 
No obstante y sin dejar a un lado el debate sobre lo que significan los términos 
“canción política”, “canción comprometida”, “canción de protesta” o “música de 
protesta”, no pretendemos observar el caso de Jiménez desde estas categorías, sino 
desde la lógica de un músico que incursionó en la industria musical popular con una 
función y un uso social y gremial a lo largo de su carrera como compositor e intérprete; 
nos enfocamos con mayor énfasis en su estructura musical y en cómo las necesidades 
de estas funciones y usos pueden moldear o definir los modelos de composición para 
lograr comunicar con eficacia un mensaje político. Algunos musicólogos y 
etnomusicólogos2  coinciden en la idea de que para rastrear con mayor empeño la 
relación entre música y política, no son las partituras y los textos los que hay que 
                                               
 
2. Manuel Peter. “Music and Ideology in Contemporanea cuba”. En International Journal of 
Politcs, Culture and Society, vol. 3, n°3 (1990): 397-313. También Seeger, Anthony. 
“Politics and musical performance: a cross-cultural examination”, en Revista de 
musicología, Vol. XVI, No. 1 (1993): 499-504. De otro lado, Allan Merriam nos dice que 
aún hacemos distinciones de tipos de músicas confundiendo usos y funciones de las 
mismas, también aún hablamos de músicas “más funcionales” que otras para decir que 
se usan con mayor variedad. En este sentido, bien podría ser muy sencillo pensar que 
la música de Máximo Jiménez tenía la función de “agitar a las masas campesinas para 
lograr las tomas de tierras de manera exitosa”, pero siguiendo las nociones de Merriam, 
esta manera de abordar el problema de Jiménez no nos parece satisfactoria, pues 
solamente sería una definición reduccionista al encasillarla en la simple categoría de 
“canciones con panfleto político”: ese sería solamente su uso musical; su función sería 
la reafirmación de rasgos y nociones de “identidad” en tiempos de post-colonización, 
aunque con muchas problematizaciones en este empeño. Merriam Allan. “Usos y 
Funciones” En Las Culturas Musicales. Editado por Fernando Cruces. 275-296 (Madrid: 
Trotta, 2001). 
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analizar, sino la manera como los grupos sociales redefinen y usan estos sonidos y 
estas letras para propósitos ideológicos; desde la Sociología, Simon Frith3 confirma 
que los sonidos, fugaces y dinámicos, no pueden representar nada en concreto, pero 
añade que estos tienen un poder de comunicación y persuasión bastante grande. Entre 
las teorías de análisis musical que se han enfocado en detectar esta relación se 
destaca el método cantometrics de A. Lomax, 4 en el que se busca identificar los rasgos 
de la estructura social analizando cómo una comunidad organiza su grupo vocal, 
observando la relación de la orquesta con los cantantes, las combinaciones rítmicas, 
tímbricas y de la voz, entre otros elementos; Lomax trabajó con este método en 
comunidades afroamericanas y notó las relaciones de liderazgo,  solidaridad y de 
jerarquías con múltiples variantes, pero este método no nos proporcionaba datos 
suficientes para identificar cómo afectaba los requerimientos políticos en los modelos 
compositivos de Máximo; lo que vemos en Jiménez es que sus composiciones no se 
diferencian mucho de las de sus contemporáneos en lo musical y el análisis musical se 
orientará principalmente a explorar esas diferencias o similitudes, y a destacar las 
repercusiones musicales de las intenciones propagandísticas de algunas de sus 
canciones.  
Analizando los discursos políticos sobre el género vallenato y sobre el estilo 
“vallenato protesta”, esta investigación propone confrontar dichos discursos con lo que 
muestran las estructuras musicales: los intelectuales que rodearon el caso de Jiménez 
proponían un canon de “lo auténticamente campesino” o de “lo diferente de ‘el otro’ 
vallenato” para caracterizar un tipo de música sub-regional; nosotros proponemos que, 
mediante un análisis musical descriptivo, se puede mostrar cómo la música con su 
dinamismo trasciende este tipo de encasillamientos ideológicos observando las 
múltiples influencias musicales y cómo las estructuras sonoras se escapan del discurso 
ideológico; es decir, nuestro método consiste en confrontar los discursos estéticos de 
                                               
 
3. Frith Señala que la música popular no es en sí misma ni revolucionaria ni reaccionaria. 
Es una poderosa fuente que, al estar socialmente codificada, puede contradecir también 
el sentido común.  Frith Simon. “Hacia una Estética de la Música Popular”. En Las 
Culturas Musicales. Editado por Fernando Cruces. 413-445 (Madrid: Trotta, 2001). 
4. Lomax Alan. “Estructura de la Canción y Estructura social”. En Las Culturas Musicales. 
Editado por Fernando Cruces. 297-329 (Madrid: Trotta, 2001).  
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los sujetos que rodean un caso de música política con lo que muestran las estructuras 
musicales.  
En este sentido, en el siguiente trabajo buscaremos caracterizar musical y 
políticamente a Máximo Jiménez, centrándonos en sus discos, en los archivos de 
prensa, en notas de campo y en algunas entrevistas proporcionadas por este intérprete 
y compositor y sus amigos más cercanos. Por ello este trabajo está estructurado en 
tres capítulos.  
En el capítulo uno abordaremos el contexto social en el que se insertó el 
proyecto musical de Máximo, y hablaremos brevemente sobre los antecedentes del 
problema agrario en Colombia, sobre cómo se promovieron leyes para solucionarlo y 
cómo se creó la Asociación Nacional de Usuarios Campesinos (ANUC). Máximo 
participó muy activamente en los departamentos que más tuvieron enfrentamientos 
entre campesinos y terratenientes, y creó la mayoría de sus composiciones a partir de 
los trabajos de “recuperación histórica” con la Fundación del Caribe (Montería) y en el 
Frente Cultural, cuyo objetivo central era ayudar a incentivar la lucha campesina. En 
este capítulo  también hablaremos de las disputas que tenían en la prensa nacional la 
élite de Valledupar con algunos intelectuales de izquierda y periodistas, quienes 
buscaban atribuirle de un lado u otro propiedades étnicas, sociales o políticas al género 
musical vallenato; del mismo modo plantearemos la hipótesis de que Máximo fue 
producto de esa discusión y su vallenato respondía a las posiciones ideológicas de 
grupos de izquierda que pretendían promover el folklore como herramienta de cambio 
social; estos mismos intelectuales buscaban esencializar algunos vallenatos de la zona 
de Sucre y Córdoba como los auténticamente campesinos en contraposición a los 
vallenatos de otras partes de la Costa.  
En el capítulo dos haremos una selección de los discos más populares de 
Máximo y los describiremos de modo general hablando sobre los tipos de ritmos o 
subgéneros vallenatos que incluye, las temáticas de las canciones, sus características 
musicales más generales, y su relación con el contexto político de la época. En este 
capítulo nos interesará mostrar la relación entre la música de Máximo y el momento 
político. También nos interesará señalar cómo funcionaba la industria musical en este 
caso y cómo eran las dinámicas de venta de los discos. Aquí seguiremos un orden 
estrictamente cronológico.  
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En el capítulo tres profundizaremos aún más en el universo sonoro de las 
canciones que Máximo Jiménez grabó. Primero buscaremos caracterizar a Máximo 
como intérprete, es decir, examinaremos sus características interpretativas como 
acordeonero y cantante a partir de la muestra de algunas canciones que no son de 
su autoría. Después buscaremos caracterizar a Máximo como compositor, 
centrándonos en sus canciones y dejando a un lado las que no fueron escritas por él; 
las canciones seleccionadas buscan representar los distintos modelos de 
composición que Máximo usó. En ellas miraremos su estructura: sus elementos 
textuales, su forma, su armonía, su modelo de composición y la relación que este 
tiene con el mensaje político; buscaremos también mostrar la relación que existe entre 
los intereses compositivos de Máximo y sus patrocinadores y la situación política del 
momento, y sus posibles relaciones con la Nueva Canción Latinoamericana que por 
esos años tenía mucho auge en el subcontinente. 
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1. Capítulo 1 
La ANUC 
Máximo Jiménez (1949) nació en Santa Isabel (Córdoba),5 una pequeña provincia 
ubicada al noroeste de Colombia en la zona costera, de clima cálido y grandes sabanas 
a los alrededores de su capital (Montería); su economía está basada en la agricultura 
y la exportación de ganado; este tipo de economía se desarrolló en medio de una fuerte 
segregación racial y social muy similar a la del antiguo modelo feudal de Europa, en 
donde una minoría de terratenientes y grandes latifundistas arrendaba sus terrenos a 
una mayoría de trabajadores de la tierra; en este caso, se explotaba laboralmente a los 
campesinos principalmente de origen afroamericano e indígena. 
Máximo Jiménez empezó a tocar el acordeón a los 14 años sin tener ninguna 
instrucción musical formal, igual que la mayoría de los vallenateros6 de la región; su 
padre, un campesino y pescador, tenía un acordeón en casa y Máximo lo tomaba a 
escondidas para aprender a tocarlo solo.7  Luego, a los 21 años, junto a su hermano 
                                               
 
5. Algunos datos de la biografía de Máximo Jiménez fueron revelados por Máximo Segundo 
Jiménez (hijo de Máximo) durante varios encuentros personales. Nuestras fuentes 
primarias principales relacionadas específicamente con la vida de este compositor e 
intérprete se encontraron en su archivo personal ubicado en su casa en Montería, archivo 
que consiste en una caja de cartón en donde hay una serie de documentos sin clasificar: 
cartas, documentos a Amnistía Internacional, algunas letras de canciones transcritas, dos 
partituras, dos archivos de prensa, artículos impresos sobre su trayectoria, documentos 
de Sayco y Acinpro y algunos CD y LP. Los documentos usados de este archivo que 
constituyen nuestras fuentes primarias principales son:  
        a) Archivos de prensa: El Espectador (Edición La Costa) / junio 2 de 1979; El Tiempo 
(Edición Barranquilla) / 10 de agosto de 1989.  
        b) Carta a Amnistía Internacional: Colombian Comité for Human Right. Letter to the 
International Comunity. 223/13. 120. Viena. 1990.  
        c) CD y LP: Audio de entrevista con programa radial “La Hamaca Grande”, febrero de 
2013. Existen otras fuentes primarias sobre el contexto más amplio de Máximo que serán 
citadas en el transcurso de esta investigación (ver anexos). 
6. Nos referimos a “vallenateros” aludiendo al nombre del género musical que hoy por hoy 
es llamado “vallenato” (antes conocido como “música de acordeones”), pero según 
Consuelo Posada, no existe suficiente evidencia para afirmar que este género haya 
surgido solamente en la zona de Valledupar. Posada, Consuelo. “Canción vallenata: 
entre la tradición y los intereses comerciales”. En Estudios de literatura colombiana, n°10 
(2002): 69-79. 
7. Valga señalar el parecido que tiene la historia biográfica de Máximo con la de otros 
compositores del Magdalena como Francisco (Pacho) Rada, quien también empezó su 
vida musical tomando el acordeón a escondidas de su padre y ejecutándolo. Ver 
entrevista sobre Pacho Rada en: Llerena, Villalobos, Rito. Memoria Cultural del vallenato 
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José Jiménez (1953-1989), el cajista y corista del grupo, decidió emprender el proyecto 
musical de crear un conjunto vallenato que animara fiestas o parrandas tanto en la zona 
rural como en la urbana de Córdoba para vivir económicamente de ello, y decidieron 
viajar de Santa Isabel a Montería.  
Máximo cuenta que, justo antes de  viajar a Montería, notaba las desigualdades 
en la repartición de tierras en Santa Isabel y en otros pueblos de Córdoba, y de allí le 
fue surgiendo un creciente interés por componer canciones que reflejaran este tipo de 
fenómenos.8 Es difícil asegurar con total certeza que hubo un deseo espontáneo de 
parte de Máximo por escribir canciones con letras de protesta pues, justamente para la 
época (1970), estaban empezando a expresarse fuertes críticas por parte de la 
Asociación Nacional de Usuarios Campesinos (ANUC), asociación a la que estaba 
afiliado Máximo y que fue uno de los movimientos de masas más importantes del siglo 
XX en Colombia. Lo que sí podemos asegurar es que Máximo alimentó las críticas de 
la ANUC contra el Gobierno y al mismo tiempo el movimiento campesino fue 
determinante para alimentar creativamente sus composiciones en su carrera, como ya 
veremos a profundidad. Los 21 años de Máximo Jiménez serían una edad decisiva 
para su futuro personal, y 1970 sería el inicio de una gran convulsión política y social 
en Colombia cuyos protagonistas serían justamente los campesinos e indígenas. 
1.1 1970: la des-oficialización de la ANUC 
Para comprender la historia de la ANUC, y así entender el contexto histórico en el que 
se desarrolló la música de Máximo Jiménez, es necesario tener una idea preliminar de 
los factores que incidieron para que se llevara a cabo este movimiento campesino. Los 
                                               
 
(Medellín: Centro de Investigaciones, Facultad de Ciencias Humanas, Universidad de 
Antioquia, Medellín, 1985) 182. 
8. El compositor e intérprete vallenato cuenta que sus primeras canciones de tipo crítico 
social las escribió de manera autónoma y espontánea. Escuchar entrevista completa en 
el anexo B1. Esta entrevista se realizó en febrero de 2013 en Montería para un programa 
radial llamado “La Hamaca Grande”. El CD donde está la grabación se encontró en el 
archivo personal de Máximo. Este programa ha entrevistado a varios compositores 
vallenatos de la zona “sabanera” –Córdoba, Bolívar y Sucre– de la Costa Atlántica, y 
tiene justamente el propósito de salvaguardar y difundir “la cultura del viejo Bolívar” (los 
tres departamentos mencionados) tal y como se señala en la cortina del programa. 
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censos agropecuarios de 19609 muestran un alto grado de concentración de la tierra 
en Colombia: solo el 15% de la tierra era ocupada por 1 millón de familias campesinas, 
mientras que el 40% del área total eran ocupadas por 7 mil terratenientes10. 
La búsqueda de la Reforma Agrícola fue siempre una tarea pendiente en la 
primera mitad del siglo XX. Con la llegada del Frente Nacional en 1958, las limitantes 
de esta reforma se ahondaron aún más. La ley 135 de 1961 evidenciaba las profundas 
diferencias que existían en el tema agrario porque no resolvía el problema de la 
tenencia de la tierra y solo hacía una modificación superficial de la estructura agraria11. 
En los años 60 se crearon las guerrillas comunistas y surgieron diversos movimientos 
sindicales controlados tanto por los partidos políticos tradicionales, como por las 
fuerzas de izquierda. La clase campesina, como un grupo total, no estaba aliada con 
las guerrillas de ese entonces. 12   
                                               
 
9. Fuente: DANE: Censo Nacional Agropecuario, 1960. Interpretación hecha en: Zamosc, 
León. La cuestión agraria y el movimiento campesino en Colombia. La lucha de la 
Asociación Nacional de Usuarios Campesinos: ANUC. 1967-1981. (Ginebra: Cambridge 
University United Nations Research Institute for Social Development, 1986) 36.  
10. Zamosc. La cuestión agraria y el movimiento campesino en Colombia… 38. El problema 
de la distribución de la tierra está ligado al problema del sistema socio-económico y a 
cómo se implementa en el sector agropecuario. En un sistema socio-económico 
capitalista, según Zamosc, existen dos opciones para el desarrollo agropecuario: 1. Vía 
terrateniente (concentración de tierras- trabajo asalariado- producción a gran escala) y 
2. Vía campesina (distribución de pequeños productores- producción a pequeña escala- 
trabajo familiar). Hay posibilidades donde las características de ambas alternativas 
tienen su encuentro, pero en la primera parte del siglo XX hubo factores políticos y 
económicos que no permitieron la compatibilidad de las mismas. 
11. Gómez Hernández, Bersarión, “La tenencia de la tierra y la reforma agraria en 
Colombia”, en Revista Verba Luris, edic. N° 25 (enero, 2011): 63-83.  
12. Arméciga, Jesús/Moreno, Vicente. Historia de la ANUC. (Tesis de Licenciatura en 
Filosofía, Facultad de Humanidades, Universidad la Salle, 1978) 74-76. 
13. INCORA. Reforma Social Agraria.  5-47, citado en Arango, Ana María. Estado 
comparativo del proceso de cambio en la tenencia de la tierra en México y Colombia 
(Tesis de Antropología, Facultad de Humanidades, Universidad Nacional, 1973) 156. La 
campaña de Lleras Restrepo para la presidencia de la República (1966-70) había hecho 
adelantos en la cuestión agraria (él fue el principal ponente de la reforma agraria de 
1961 desde su cargo como senador). 
14. Campaña Nacional de Organización Campesina, Citado en Arango, Ana María, Estado 
comparativo del proceso de cambio en la tenencia de la tierra en México y Colombia… 
157. Como complemento de la Ley 135 se impulsó la resolución 061 y el decreto 755 de 
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Las contradicciones agrarias entre los campesinos, los terratenientes y el 
Gobierno colombiano parecían ser estructurales e irreconciliables,13 pero 
paradójicamente, la ANUC se creó por iniciativa del Gobierno14. Esta organización 
patrocinada por el Ministerio de Agricultura fue creada por tres razones: motivos 
sociales, motivos económicos y motivos políticos;15 su característica inicial era la 
capacidad que tenía para confederar distintos sectores rurales a fin de que se 
acogieran a los créditos y demás beneficios que ofrecía el Ministerio de Agricultura. Lo 
que sucedió después fue que esta organización campesina comenzó a hacer fuertes 
críticas a los terratenientes y, de sus bases y de cuadros políticos externos, aparecieron 
líderes que promovieron un gran número de invasiones de tierras, al tiempo que se 
empezó a ampliar el pliego de peticiones. Las críticas campesinas se recrudecieron 
también en contra del Instituto Colombiano de la Reforma Agraria (INCORA), debido a 
que no lograba mejorar la situación económica del campesinado. Todo ello produjo que 
la ANUC hiciera un viraje en sus estatutos ideológicos y se le saliera de las manos al 
gobierno que la había creado. Como una forma de hacer frente a la ANUC, por iniciativa 
del gobierno se reunieron representantes de los partidos políticos tradicionales con 
                                               
 
1967, que esencialmente no hacen ninguna modificación a esa ley, sino que más bien 
“promueve, apoya y coordina la organización campesina”. Esa Ley creó la ANUC. 
15. ANUC Antioquia. La tierra pa’l que la trabaja (Medellín, edit. La pulga, 1974) 10. Éste es 
un libro de esa asociación que buscó reunir todas las cartas y conclusiones, las actas 
de los encuentros realizados y algunos antecedentes históricos. 
16. José Antonio Figueroa explica que el Tratado de Chicoral entre representantes del 
poderoso gremio latifundista y los partidos Liberal y Conservador estipulaba el fin de la 
reforma agraria y el apoyo a la gran propiedad a cambio de pago de impuestos por parte 
de los propietarios de tierra. Sin embargo, las medidas y los criterios de los pagos de 
estos impuestos fueron determinados por los mismos terratenientes, lo que garantizó la 
continuidad de la gran tenencia de tierra en Colombia, en las nuevas condiciones 
económicas nacionales e internacionales de las últimas décadas del siglo XX. Figueroa, 
José Antonio. Realismo mágico, vallenato y violencia política, vol. 1 de 2 (Tesis doctoral 
en Antropología Social, Facultad de Artes y Ciencias, Universidad de Georgetown, 2006) 
2. 
17. Kalmanovitz, Salomón. “El desarrollo histórico del campo colombiano”, en Colombia 
Hoy, edit. Jorge Orlando Melo, 144-207 (Bogotá: Biblioteca Familiar Colombiana, 
Presidencia de la República, 1996) y Zamosc, León. Los Usuarios Campesinos y las 
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terratenientes y se firmó el “Tratado de Chicoral”16 en 1972 a espaldas del movimiento 
campesino. Según los estudiosos del conflicto agrario,17 este acuerdo fue una de las 
causas más importantes de la intensificación de la violencia política en Colombia.  
Las características del movimiento campesino eran su capacidad para acoger a 
muchas organizaciones sociales18 y el ser un organismo gremial con un origen semi-
oficial y con un programa similar al de la izquierda de ese entonces. La lucha de los 
campesinos se convirtió en la lucha por la recuperación de la tierra, la defensa de los 
colonos y el desarrollo económico de los pequeños productores. Su proceso lo 
podemos resumir en: 1. La ANUC en el contexto de contradicciones agrarias. 2. La 
relación entre los usuarios y el Estado y 3. Los aspectos de politización y radicalización 
de los campesinos con la izquierda19.  
 
                                               
 
18. En uno de los ítems de este capítulo se abordará el tema de la politización y 
radicalización de la ANUC. No obstante, valga señalar la cantidad de organizaciones 
políticas y gremiales que pasaron por este movimiento campesino: algunos trabajaron 
como catalizadores y organizadores “subterráneos” del movimiento campesino y otros 
como los coordinadores originalmente “oficialistas”, entre los que se cuenta: Alianza 
Nacional Popular (ANAPO), Asociación Municipal de Usuarios Campesinos (AMUC), 
Movimiento Revolucionario Liberal (MRL), entre otros. Para más información ver Múnera 
Ruiz, Leopoldo. Relaciones de poder en el movimiento popular colombiano: (La AUNC 
Y la izquierda). (Bogotá: Edit. Universidad Nacional De Colombia, Iepri Cerec, 1998) 42. 
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Ilustración 1. Recorte de prensa de El campesino. 23 de octubre de 1968. Foto: Fernanda Gutiérrez 
 
En 1971, en Villa del Rosario, Cúcuta, se redactó la plataforma ideológica de la ANUC 
enmarcada en 18 estatutos. Estos estatutos podemos resumirlos en: reivindicación 
democrática, búsqueda de una reforma agraria democrática, redistribución de tierras 
entre campesinos e indígenas, nacionalización de la maquinaria y la producción agraria 
y no persecución política:20 esa era la misiva que declaraba la independencia de la 
                                               
 
20. ANUC Antioquia. La tierra pa’l que la trabaja…  10. En la plataforma ideológica de la 
ANUC había una intención de buscar el desarrollo económico en el campo, pues se 
hablaba de explotar la tierra de manera adecuada y eficiente antes de crear nuevos 
programas de colonización,  es decir, en este pliego de peticiones básicas se quería 
proteger los derechos de los colonos, también los derechos de los pequeños, medianos 
y grandes trabajadores de la tierra y con mucho énfasis se quería salvaguardar los 
derechos de los indígenas de la plataforma de lucha de la ANUC (la lucha indígena se 
articulaba explícitamente con la campesina, tal y como se indicaba en el numeral 13); 
entonces justamente lo que se pretendía en un principio era encontrar un equilibrio 
económico a través de una repartición adecuada de la tierra y de una organización y 
modernización  del sector agrario y de las maquinarias para lograr una riqueza 
económica democrática. Esta propuesta era complementada con otra idea de 
proteccionismo económico a favor del sector agrario y en contra de la injerencia 
norteamericana; así también se expresaba claramente la necesidad de una alianza entre 
campesinos y la clase obrera, dejando entrever la influencia ideológica de los sectores 
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ANUC del Gobierno Nacional. La ANUC tiene un espectro amplio de posibilidades a 
analizar; nosotros solo nos enfocaremos en una de las consignas de su plataforma 
ideológica: la del “establecimiento de un límite racional a la propiedad” que desembocó 
en el fenómeno de “las tomas de tierras”, el cual fue el aspecto que generó más 
contradicciones y del que Máximo Jiménez parece hablar más recurrentemente en sus 
canciones. Por el momento, valga señalar que la ANUC fue un movimiento nacional en 
el que participaron campesinos de la mayoría de los departamentos de Colombia21, que 
tomó un giro en su proyección ideológica cuando se impusieron proyectos agrarios que 
beneficiaban a los terratenientes (figura antagónica del campesinado) y con una gran 
propensión a acoger programas de izquierda.22 
Nos centraremos en el período de la ANUC de 1972-1978, puesto que es la etapa 
en la que podemos rastrear la relación de las tomas de tierra y Máximo Jiménez23 (parte 
importante para entender la primera fase de su producción musical). La difusión de su 
música fue parcialmente nacional; sus casetes llegaron al movimiento estudiantil en 
Bogotá, al movimiento campesino de Bolívar y Sucre y fue conocido en Valledupar en 
su festival de vallenato. No obstante, existe la posibilidad de que se haya difundido en 
otras regiones donde el campesinado tuvo protagonismo en la lucha de tierras, aunque 
sabemos que la ANUC a nivel nacional se fraccionó rápidamente en 1972, dividiéndose 
en dos líneas: la “Línea Armenia” (oficialista o entreguista) y la “Línea de Sincelejo” 
(esta última fue la que mantuvo enfrentamientos con el gobierno y es la que 
historiaremos en este capítulo).  
                                               
 
de izquierda en la redacción del texto. No obstante, luego del Tratado de Chicoral y 
después del fraccionamiento de la ANUC en el 77, estas propuestas de equilibrio 
económico en el campo se fueron desdibujando. 
21. En total, para 1968, la ANUC contaba con 600.000 usuarios. En 1971 serían 989.306 
de usuarios campesinos en toda Colombia. Zamosc. La cuestión agraria y el movimiento 
campesino en Colombia… 36.  
22. En el Centro Nacional de Investigación y Educación Popular (CINEP) ubicado en la Cra 
5 No. 33B- 02 de Bogotá, se puede encontrar una cantidad considerable de entrevistas, 
documentos, actas y prensa nacional sobre la ANUC. 
23. MJ a partir de ahora. 
24. Esta investigación en específico, está actualmente en curso por Carlos Miñana. 
(Ponencia en ARLAC, Chile, 2016). Ver también Miñana, Carlos. “Fiesta y música, 
transformaciones de una relación en el Cauca Andino de Colombia”. En X encuentro 
para la promoción y difusión del patrimonio inmaterial de países iberoamericanos 
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Es posible notar alguna influencia del vallenato, especialmente del merengue, en 
las músicas de los campesinos e indígenas del Cauca y del Huila que estuvieron 
cercanos al movimiento24. Esto es aún más posible, dado que el balance que sacamos 
de la base de datos de la producción discográfica de MJ (Ver anexo A1), muestra que 
sus tres primeros discos (1975-78) contienen un 50%, 42% y 33% respectivamente de 
canciones con compás binario de subdivisión ternaria (merengue), y que sus canciones 
más populares son también de ese tipo de compás.  
Surge en este contexto una pregunta que nos interesa resolver: ¿cómo repercutió 
la politización del movimiento campesino en la música de MJ? Veremos en este 
capítulo que sus canciones tendrán mucha influencia ideológica de la izquierda maoísta 
y de las luchas campesinas, y nos revelarán algunos datos cuando cotejemos algunos 
textos de sus canciones con las condiciones socio-políticas que aquí historiaremos. 
1.2 Las tomas de tierra 
Las tomas de tierra eran invasiones que hacían los campesinos minifundistas y 
pequeños productores a los predios de los terratenientes, y se daban como 
consecuencia de la nueva posición ideológica y programática del campesinado y en 
colaboración con cuadros políticos de izquierda. En febrero de 1971, se daba la primera 
toma de tierras en el marco del movimiento de la ANUC registrada por la prensa 
nacional25. La noticia aparecía dos días después y los campesinos expresaban su punto 
de vista en una carta sobre los hechos. Córdoba (lugar natal de MJ) fue uno de los 
departamentos con mayor número de tomas. 
La convulsión política aumentaba en 1971 puesto que no se llegaba a acuerdos, 
y, por otro lado, otros sectores sociales realizaban paros. El Ministerio de Agricultura y 
la Presidencia de la República intervenían constantemente ese año en la prensa 
                                               
 
        Fiestas y rituales, editado por John Galán Casanova, 200-220 (Lima: Instituto Nacional 
de Cultura en el Perú, 2009). 
25. Fuente de noticia periodística de El Tiempo, 1era plana, febrero 21, 1971, analizada en 
Arméciga, Jesús/ Moreno, Vicente, Historia de la ANUC (Tesis de Licenciatura en 
Filosofía, Facultad de Humanidades, Universidad la Salle, 1978) 77.  
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nacional pronunciándose a propósito de las invasiones. Los gremios expresaban 
solidaridad, se destituía al gerente del INCORA26 y se hacían promesas en el Gobierno.  
Las tomas de tierras representaban así la interpretación y ejecución de la 
plataforma ideológica contenida en los 18 estatutos mínimos de la ANUC, convenidos 
y dirigidos por el Comité Ejecutivo Central en Bogotá. El Gobierno daba la orden de 
militarizar los departamentos donde se producía mayor número de tomas. Las 
invasiones, desalojos y recuperaciones de tierras dejaban 2.300 campesinos detenidos 
y 11 muertos en 1971.27 En julio de 1972, en Sincelejo,  se declaraba la independencia 
de la ANUC del Gobierno Nacional. Al mismo tiempo que todo aquello sucedía, MJ 
escribía su primera canción política: “A los campesinos”. Esta canción apareció en un 
sencillo de 7’’ y 45 RPM con una canción por cada lado: “La charanga Jiménez” en el 
lado A y “A los campesinos” en el B; este sencillo fue grabado en un estudio de Medellín 
llamado Cromodiscos, y desde ya mostraba la posición de Máximo: él estaba de 
acuerdo con seguir la lucha campesina a pesar de su fraccionamiento en 1972.28  
                                               
 
26. Una de las razones por las cuales se despidió al gerente nacional de INCORA fue por 
omisión en hechos que tenían que ver con la ayuda que algunos funcionarios hacían al 
movimiento campesino; esto parece confirmarse en Fals Borda, Orlando (Historia doble 
de la Costa. Tomo 4, Bogotá, Universidad Nacional de Colombia/Banco de la 
República/El Áncora, 2002), 171A, en una de sus notas (marzo 6, de 1972), cuando 
cuenta que uno de los directivos del INCORA (Rodolfo Bechara, Gerente) pasaba por 
alto las advertencias de tomas y hasta ayudaba indirectamente dando información a 
líderes campesinos de tierras del Estado; este gerente de INCORA en Córdoba ayudaba 
también con transporte. 
27. Armésiga, Jesús/Moreno, Vicente, Historia de la ANUC… 78. 
28. La otra canción del sencillo, “La charanga Jiménez” –con temática de fiesta–, apareció 
en un LP de Medellín de 12’’ y 45 RPM llamado Resonancias musicales (1973), también 
del sello Cromodiscos, cuyas canciones eran vallenatos fusionados con ritmos de las 
Antillas. 
29. Algunas fuentes del archivo del CINEP sobre la ANUC analizadas por Zamosc hacen 
referencia a una toma de tierra en Córdoba en 1970 y 80 en 1971. En la región Atlántica, 
según análisis de Zamosc fue donde más hubo toma de tierras en 1971: 333; y en total 
en Córdoba entre 1970 y 1978 hubo 1007. Zamosc. La cuestión agraria y el movimiento 
campesino en Colombia… 117. 
30. Silvia Rivero cuenta que ya en 1964 se habían producido en Córdoba invasiones de 
predios baldíos que habían sido expropiados por el INCORA ese mismo año a un 
gobernador de la zona (más de 1.300 campesinos hicieron las tomas). Archivo del 
CINEP citado en Rivero, Silvia. Política e ideología en el movimiento colombiano: caso 
ANUC (Bogotá: CINEP, 1982) 38. 
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1.2.1 Toma de tierras en Sucre y Córdoba 
Se debe mirar la actividad campesina de estos dos departamentos en los años 70 sin 
separarlos. La “Línea de Sincelejo” fue la más independiente de la ANUC y donde se 
presentó el mayor número de tomas de tierras exitosas en Colombia. Las cifras del 
Ministerio de Agricultura29 (1971) hablan de 215.226 campesinos inscritos como 
usuarios en la Costa Atlántica, sobre un total de 989.306 en el país. Córdoba venía ya 
de una tradición de tomas de tierras30, y posiblemente Máximo conocía muy a fondo 
esta situación.    
El origen de la ANUC en Sincelejo se dio por iniciativa del gobierno central, y 
tuvo una cuota del Partido Conservador para suavizar la avanzada del campesinado. 
El Movimiento Popular de Unidad Liberal (MOPUL) fue el puente para la creación de la 
ANUC en Sucre. Se crearon Comités Ejecutivos de Reforma Agraria (CERA), comités 
directivos municipales y comités veredales. Solo hasta 1974 se creó el primer CERA 
en Córdoba, pero la ANUC allí  había empezado a funcionar desde enero de 197031. 
 
                                               
 
31. Negrete, Víctor, IAP. La investigación, Acción Participativa en Córdoba (Montería: 
Ediciones Universidad del Sinú, 2013) 9.  
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Ilustración 2. Mapa de toma de tierras en Sucre, 1972-73 (sitios aproximados). Fuente: Orlando Fals  Borda 32 
 
                                               
 
32. Fals Borda, Orlando. Historia doble de la Costa. Tomo IV (Bogotá: Universidad Nacional 
de Colombia/Banco de la República/El Áncora, 2002), 175A (tomado el 06/04/16 de 
www.bdigital.unal.edu.co/1402/3/01PREL01.pd). 
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Las primeras tomas de tierra en Córdoba, en el desarrollo de la actividad de la 
Asociación de Usuarios se hicieron en 1971 a terratenientes del interior del país (con 
7.500 y 18.000 hectáreas).33 A algunas de las tierras tomadas les llamaban “Baluartes 
de Autogestión”, que eran tierras donde sembraban o resembraban  para el auto-
sostenimiento del grupo de campesinos y militantes. Estos se convirtieron en 
resguardos claves donde se realizaban encuentros y asambleas, a fin discutir asuntos 
tanto político-ideológicos como prácticos, y también para realizar grupos de estudio y 
jornadas culturales.  
                                               
 
33. Fals Borda. Historia doble…171 B.  La mayoría de las descripciones que se presentan 
a continuación se encuentran registradas como notas de campo en el tomo IV de Historia 
doble de la Costa y en el archivo personal de Orlando Fals Borda (1925-2008)  
proporcionado a la biblioteca del Banco de la República en la ciudad de Montería en 
1983; esto es por la importancia neurálgica que tuvo este investigador militante dentro 
del movimiento, y por su trabajo de registro y organización de los eventos ocurridos en 
la ANUC en Córdoba y Sucre en el lapso de 1972-1977. 
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Ilustración 3. Mapa de las tomas de tierra en Córdoba. Fuente: Orlando Fals Borda. 34 
 
                                               
 
34. Fals Borda. Historia doble de la Costa, tomo IV… 177A (tomado de 
www.bdigital.unal.edu.co/1402/3/01PREL01.pd el 06/05/16). 
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                      Ilustración 4. Fotos de campesinos luego de una toma de tierra y de una reunión en un 
                                                                     Baluarte. Fuente: Orlando Fals  Borda 35 
                                               
 
35. Fals Borda, Orlando. Historia doble de la Costa. Tomo 4… 180A (tomado el 16/05/17 de 
www.bdigital.unal.edu.co/1402/3/01PREL01.pd el 06/04/16). Por razones de derechos 
de autor no podemos reproducir las fotografías originales, pero se puede ver el catálogo 
completo de estas fotos de los campesinos de la ANUC en Córdoba y Sucre en 
https://drive.google.com/open?id=0Bzlvfqef48BUY0ROUFJyNkF3SEU. En el pie de la 
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Cuando los predios estaban tomados, había disputas con los alcaldes o con los policías 
quienes usualmente buscaban desalojar a los campesinos a media noche. Algunos 
terratenientes querían llegar a acuerdos con sus líderes, a veces directamente o a 
veces a través de INCORA (negociando parte del terreno u ofreciendo dinero). 
Ocasionalmente llegaban a las tomas estudiantes universitarios y profesores, 
también guerrilleros del Ejército de Liberación Popular (EPL). Algunos cuadros políticos 
enseñaban a leer y escribir a campesinos e impartían cursos (a estos les llamaban 
“cursillos”). En los cursillos resignificaban el concepto de “usuario” (de Usuarios 
Campesinos) por un concepto más acorde al movimiento. También resignificaban el 
concepto de “subversivo” y se  lo atribuían a las clases dominantes36. Discutían 
problemas concretos de la organización y justificaban el derecho a las tomas de tierras. 
No solía haber muchas mujeres en los cursillos, aunque se hablaba de la necesidad de 
que acudieran. Traían en burro un “picó” (tocadiscos)  de motor de gasolina para hacer 
bailes  y se oía mezclado el arco sonoro37 de una de las familias campesinas que, para 
Orlando Fals Borda, daba efectos interesantes.  
                                               
 
segunda foto se habla de “Moisés Banquett presidiendo”. Moisés fue un importante líder 
campesino. En el archivo personal de Fals Borda donado al Banco de la República en 
Montería en 1983 (este archivo se puede consultar en el Banco de la Rep. de la calle 28 
con 3ra. en Montería. Ver catálogo completo en 
http://www.banrepcultural.org/blaa/colecciones-y-archivos/orlando-fals-borda) se 
encuentran los manuscritos originales de las notas de campo de este importante líder 
campesino quien cuenta su propia versión de lo que sucedió con la ANUC en Córdoba 
y Sucre, una versión similar a la de Fals Borda.  
36. Fals Borda. Historia doble… 180 B. 
37. Fals Borda pensaba que el arco sonoro era de origen indígena, pero también podía ser 
de origen africano, y su ejecución ya no es tan común en Córdoba. Tiene forma de un 
arco de flecha y se ejecuta ubicando la boca del instrumentista en la cuerda del arco 
sonoro, golpeándola con un palo y modulando las alturas del sonido de la cuerda 
extendiendo o cerrando la misma. Ver Simha Arom. African polyphony and polyrhythm. 
Musical structure and methodology (París: Editions de la Maison des sciences de 
I’Homme-Cambridge U. Press, 1991) 12. Y la película: L'arc musical ngbaka. (París: 
CNRS-Comité du film ethnographique, 1970). Película 11 minutos. 
38. Se refiere a los años 40, época que coincide con los movimientos gaitanistas en 
Córdoba. Existe una prensa nacional ubicada en Bogotá, con filosofía gremialista y por 
la defensa de campesinos y comunidades excluidas, que hace mucho énfasis en la 
historia gaitanista, denominada “El turbión”. Ver en  http://elturbion.com/?p=4020).  
Existen dos versiones que hablan de la posible autoría de esta canción; la primera 
versión es que esta canción es de autor anónimo, y que fue creada por el EPL de 
España. Se puede encontrar más información en: Joven Guardia, Cantos de combate y 
vida (Madrid: Ediciones Joven Guardia, 1986) 29-30. En otra versión que se   encuentra 
en otro libro de Fals Borda en coautoría con Germán Guzmán Campos (La violencia en 
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Se entonaba "El turbión", una canción que según Fals Borda se oía en  los días 
de La violencia38 y a la que se le adaptaron versos y sentidos nuevos relacionados con 
la revolución, y que todos se aprendieron y cantaban en cada encuentro (cursillos, 
encuentros culturales, asambleas) como un himno. Según Fals Borda el origen de esta 
adaptación es del Ejército Popular de Liberación (EPL), y llegó hasta los campesinos 
cuando uno de los militantes visitó una de las tomas entonándola:39 
 
El turbión que estremece a mi pueblo 
oprimido y violado por ley 
me coloca el fusil en la mano 
y me llena de una nueva fe. 
                                                        
Las tomas de tierras estuvieron fuertemente influidas por intelectuales, escritores y 
militantes de izquierda socialista; el más importante de ellos, Orlando Fals Borda, 
jugaría un papel crucial en su desarrollo. Este autor, que en 1986 publicó por primera 
vez Retorno a la tierra: Historia doble de la Costa (Tomo IV)”,40
 
cuenta allí detalles de 
las tomas de tierras en Córdoba: las proyecciones que se realizaban, los encuentros 
culturales y demás elementos que nos sirven para entender una parte del contexto en 
el que se desarrolló la música de MJ. Además de la figura de Fals Borda, va a existir 
un centro cultural de intelectuales de Córdoba que será fundamental dentro del 
movimiento campesino. Vamos a mirar muy brevemente el funcionamiento de este 
organismo, y a tomar una muestra de algún texto emanado del mismo y lo 
                                               
 
Colombia. Estudio de un proceso social. Tomo I”. Edic. N°2, Bogotá: Edit. Tercer Mundo, 
1962) 218, se cuenta que el nombre original de este canto es El Himno Guerrillero, que 
se cantaba en el sur del Tolima con música de "El Pirata", fue escrito por un joven de 
nombre Olimpo en Anamichú (Ríoblanco). Sus estrofas son significativas porque en 
ellas aparece el idealismo de las guerrillas, el anti-yanquismo, el afán de poseer tierras 
y el espíritu de José Antonio Galán. 
39.  Fals Borda. Historia doble de la Costa, tomo IV… 181 B.  
40.  Fals Borda, Orlando, Retorno a la tierra: Historia doble de la Costa, tomo IV n°1 (Bogotá, 
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compararemos con una de las canciones de MJ, a fin de analizarlas desde esa 
categoría de “encuentros culturales” de las que hablaba Fals Borda.  
1.2.2 La Fundación del Caribe y Máximo Jiménez 
El organismo al que nos referimos es la Fundación del Caribe, y de él surgirían 
escritores como David Sánchez Juliao (1945-2011),41 quien sería conocido por ser uno 
de los primeros escritores de América en implementar las denominadas "radionovelas" 
o “cuento-casetes”, y que llegaría de México con ideas sobre el "cuento denuncia" y  
"el narrador  comprometido", siendo luego conocido en Hispanoamérica por su libro 
Historias de Raca Mandaca42, una recopilación de historias sustraídas justamente de 
los movimientos campesinos de Córdoba.  
La metodología de Sánchez Juliao para escribir estos cuentos fue la de una 
investigación periodística: escuchar y grabar testimonios, conversar con los 
campesinos, corroborar los detalles, esto es, fechas, lugares, motivaciones43 y la 
posterior escritura emulando coloquialismos y cambiando algunos de  los términos para 
crear una sensación universalista. Un fragmento de Historias de Raca Mandaca44 
señala  los resultados de ese procedimiento: 
                                               
 
41. David Sánchez Juliao se volvió una figura literaria importante en los años 70 y la figura 
cultural más relevante del movimiento campesino en Córdoba. Sus ideas aparecen 
numerosas veces en la prensa de la época (ver anexo E1- E4) y hablan de la 
recuperación de la información de los campesinos y la devolución sistemática a través 
de distintos niveles de comunicación (cuentos casetes, radio-cuentos, folletines) para 
los campesinos analfabetos, de tal modo que comprendieran su propia condición y la 
importancia de su lucha. La constante aparición de Sánchez Juliao en la prensa nacional 
hablando sobre vallenato será materia de análisis al final de este capítulo sobre el 
contexto social de MJ. 
42. Sánchez, Juliao, David. Historias de Raca Mandaca (Bogotá: Editorial Andes, 1975). 
43. Artículo de blog personal de Víctor Negrete. David Sáchez Juliao y las luchas 
campesinas.                                                                                                                                                   
(Tomado el 22/05/16 de http://viva.org.co/cajavirtual/svc0243/articulo08.html).                                                                                                                                                             
44.  Sánchez, Juliao, David. Historias de Raca Mandaca… 100. 
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Yo me atrevo a contarle a usted la historia de las tierras de Arroyón, caserío del 
municipio de Planeta Rica y del predio Mundo Nuevo y hablarle de la muerte de Ismael 
Vertel, pero cierre esa puerta. No le hace que quedemos a oscuras en pleno día, para 
eso tengo aquí un mechón de gas… Hay que estar alertas. Usted sabe los pies de 
plomo que tiene que cargarse uno aquí para hablar. Hay que tenerle miedo a las 
paredes... Ismael, cuando regresó al pueblo,  empezó a moverse sin sosiego por los 
pueblos y veredas, día a día, noche a noche, madrugado y anochecido, volándose sin 
tropiezos los desayunos y los almuerzos como quien se brinca una cerca sin problemas, 
atravesando en seco la montaña para salir a los caseríos más apartados, atizando aquí, 
animando acá, organizando allá, llamando gente, amasando comités y diciendo que la 
vida del campesino es la vida de una cucaracha metida en una botella (...) el día que lo 
mataron estaba colocado de frente a los amigos, dándole la espalda a los alambres que 
cercan el pueblo y que señalan el comienzo de las pajas ajenas. De ahí salió el fogonazo 
del tiro a las siete de la noche en punto. Cayó frente a todos, lo que es la vida, abrazando 
la tierra. 
Ilustración 5. David Sánchez Juliao leyendo sus cuentos a los campesinos (1973).  Fuente: O. Fals 
Borda/ Banco de la República-Montería. 45 
                                               
 
45. Negrete, Víctor. La Investigación-Acción Participativa… 73. 
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En la Fundación Caribe también cumplirían un rol importante los intelectuales Leopoldo 
Berdella de la Espriella (1951-1988), Víctor Negrete Barrera (1955) y el dibujante 
Ulianov Chalarka (1938-1977),46 también algunos integrantes del grupo “Teatro popular 
La Protesta”, quienes junto a Fals Borda, colaborarían desde el método Investigación 
Acción Participativa (IAP) en el colectivo de investigación "La Rosca de Investigación y 
Acción Social"47 con el estilo que identificaría a Historia doble de la Costa (donde se 
transcriben los relatos orales en la voz de los campesinos en un canal o página A y se 
hace  una interpretación histórica en un canal B, al respaldo de la misma página). El 
grupo de “La Rosca” también colaboraría con Sánchez Juliao, con los acervos teóricos 
de los audio-cuentos y con los folletines ilustrados48 que resultaron de los relatos orales 
de los campesinos con un matiz político y que en algún momento tuvieron elementos 
                                               
 
 
46. Fals Borda. Historia doble de la Costa, tomo IV… 180A. A continuación, se presenta una 
breve biografía de los intelectuales locales referenciados: 
      -Víctor Manuel Negrete (1955), docente de la Universidad del Sinú. Ha continuado con 
las ideas de Fals Borda en Córdoba sobre la Investigación, Acción Participativa y escrito 
varios libros sobre la violencia, entre los que se cuentan: Origen de las luchas agrarias 
en Córdoba (Montería: Edic. Fundación del Caribe, 1981) y Lucha por la tierra y Reforma 
Agraria en Córdoba (Montería, Edit. Universidad del Sinú, 2007).  
       -Leopoldo Berdella De la Espriella (1951-1988) fue un escritor de Cereté-Córdoba, 
miembro fundador del grupo literario El túnel de Montería y autor de cuentos, poemas y 
ensayos; fue docente en la Universidad Libre de Cali. En 1983 ganó el primer premio en 
el concurso nacional Enka de Literatura Infantil. Este escritor también se enfocaba en 
los relatos orales y campesinos en muchos de sus cuentos infantiles. Fue asesinado en 
1988. 
       -Ulianov (Iván) Chalarka (1938-1977) fue un pintor pereirano callejero dedicado a 
representar en sus cuadros la vida cultural de Córdoba, también interesado en el mundo 
campesino y las historias orales. Entre sus obras más conocidas se encuentran María 
Barilla y La diosa del fandango. Fue asesinado en 1977.  
47. Víctor Negrete, uno de los más activos colaboradores de “La Rosca”, define a este grupo 
como un esfuerzo importante de científicos sociales que buscaban nuevos caminos, 
después de serios replanteamientos de sus actividades académicas, que los condujeran 
a la construcción de una ciencia social comprometida y autónoma.  Negrete, Víctor. IAP. 
La investigación, Acción Participativa en Córdoba…10. 
48. Ver Negrete, Víctor. Historia gráfica de la Lucha por la Tierra en la Costa Atlántica 
(Montería: edit. Fundación Sinú/Punta de Lanza, 1985), en 
http://repository.oim.org.co/handle/20.500.11788/605, para mirar todos los folletines 
ilustrados de la ANUC Córdoba y Sucre, y las fuentes de periódicos y publicaciones que 
fueron consultadas para elaborarlos. 
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evangélicos articulados con el proceso revolucionario (esto último a propósito del plan 
del Noroeste de los evangélicos del alto Sinú y Urabá, los cuales apoyaron las tomas 
de tierras y enseñaron Teología  de la Liberación). 49 
 
 
       Ilustración 6. Foto del dibujante de los folletines ilustrados de la ANUC. Fuente: Banco de la República-
Montería y Víctor Negrete50. 
 
                                               
 
 
50. Negrete, Víctor. IAP. La investigación, Acción Participativa en Córdoba…15. 
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  Ilustración 7. Foto de portada del libro “Historia gráfica de la Lucha por la Tierra en 
        la Costa Atlántica”, realizada por Ulianov (Iván) Chalarka y recopilada por V. Negrete51 
                                               
 
51. Negrete, Víctor. Historia gráfica de la Lucha por la Tierra en la Costa Atlántica… 7 
(tomada el 12/05/17 de  http://repository.oim.org.co/handle/20.500.11788/605).  Estos 
folletines ilustrados se hacían con el propósito de que los campesinos se enteraran de 
su historia y de las luchas que libraron en otros tiempos, para que les sirvieran como 
inspiración y pudieran replicarlas en ese momento. Así, funcionaban como fuente 
histórica del campesinado y de la política y economía de Córdoba y la Costa en general. 
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Había entonces un encuentro de distintas formas artísticas y de las ciencias sociales 
enfocadas en la "recuperación histórica" lideradas principalmente por Fals Borda y 
dinamizadas por Chalarka y Sánchez Juliao. Los relatos orales de los movimientos 
campesinos de la ANUC en Córdoba y Sucre fueron materia prima para la construcción 
de textos académicos, obras literarias y las canciones de MJ como veremos enseguida. 
Víctor Negrete Barrera sostiene que después "fueron surgiendo los fundamentos 
básicos como la recuperación crítica de la historia, la devolución sistemática de 
resultados, los distintos niveles de comunicación, lenguaje y comunicación, lo local y 
regional."52 La técnica de recuperación crítica de la historia y la devolución sistemática 
de los resultados parecen haberse enclavado tanto en la literatura de Sánchez Juliao, 
en los textos de Fals Borda, en los folletines ilustrados de Ulianov Chalarka y de “La 
Rosca”  como en las propias canciones de MJ, quien era también una suerte de 
“recopilador de historias” y un narrador crítico, y quien participó en los encuentros que 
se realizaban en los baluartes tal y como lo confirma Negrete53:  
El dibujante siempre acompañó a los investigadores en el terreno y con la propia gente 
adelantaba su trabajo. Libros pequeños, manuales y cartillas completaron esta serie de 
medios impresos. También se emplearon las proyecciones de filminas, la lectura de 
cuentos literarios, montajes de obras teatrales y de títeres, conjunto de acordeón de 
Máximo Jiménez y programas noticiosos y de cultura general grabados en casetes. 
Hay una conexión entonces entre los métodos y técnicas que discutían los intelectuales 
y artistas en el marco de los encuentros culturales con el modelo compositivo de las 
canciones de Máximo: 
                                                                         
            Los esclavo’ eran marcado’ 
como se marca al ganado 
y al Boche lo mataron  
porque no quiso aceptarlo. 
 
                                               
 
52. Artículo de blog personal de Víctor Negrete. David Sánchez Juliao y las luchas 
campesinas.                                                                                                                                                       
(Tomado el 22/05/16 de http://viva.org.co/cajavirtual/svc0243/articulo08.html). 
53. Negrete, Víctor. IAP. La investigación, Acción Participativa en Córdoba…18. 
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En una lucha muy grande  
con un filoso machete  
cobró una deuda del pueblo  
matando al terrateniente.  
                                                                                                                                 
Esta canción relata la historia de un hombre al que llamaban “El boche” (título de la 
canción que encontramos en el décimo corte del primer LP de Máximo) y 
fundamentalmente  busca recuperar la imagen de un afroamericano que fue asesinado 
en una finca a orillas del Sinú tras haber cobrado la vida de un terrateniente llamado 
Alejandro Lacharme que mantenía esclavizados a él y a otros campesinos 
afroamericanos aún después de la abolición de la esclavitud, pero cuya esclavización 
era mantenida a través de una figura legal de finales del siglo XIX conocida como “la 
matrícula”54.  
Esta canción usa la técnica de recuperación histórica, y muy probablemente para 
ser escrita hubo que realizar entrevistas y corroborar lugares, fechas y motivaciones; 
emula los distintos niveles de comunicación a los que se refería Negrete y le concede 
intencionalmente coloquialismos locales y regionales y también usa una voz de 
cronista; entonces ese mensaje obtenido del proceso de recuperación histórica se 
vierte en esa estrofa con forma de copla (las coplas fueron el modelo estrófico más 
usados por MJ en su primera etapa musical); en ese sentido, hay una devolución de 
resultados materializados en los LP que más adelante detallaremos, procedimiento 
similar al de Sánchez Juliao con sus cuentos-casetes, al de Ulianov Chalarka con sus 
folletines ilustrados y al de otros integrantes de la Fundación del Caribe. Ese fue 
entonces el contexto de la primera etapa de la carrera musical de MJ: el resultado de 
un experimento académico-político y una especie de “Frente cultural” en el marco de 
las tomas de tierras de la ANUC y de los trabajos artísticos y culturales de la Fundación 
del Caribe.55 MJ relata cómo se conoció con David Sánchez Juliao en una entrevista 
                                               
 
54. La historia de El Boche también aparece en los folletines ilustrados                                                   
(ver Negrete, Víctor. Historia gráfica de la Lucha… 47, en: 
http://repository.oim.org.co/handle/20.500.11788/605).  
55. Según Fals Borda, la Fundación Caribe se desactivó en 1975 y volvió a activarse en  
1978; después se llamaría “Fundación Sinú”, liderada por su antiguo miembro, Víctor 
Negrete, quien continúa con algunas de las ideas iniciales del grupo La Rosca hasta el 
momento. 
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en un programa radial de Córdoba llamado “La Hamaca grande”, y de paso nos cuenta 
cómo se empezó a escribir la canción “El indio sinuano”, que lo hizo popular dentro de 
la ANUC y también nacionalmente. Sobre la misma y su primer encuentro con Sánchez 
Juliao narró en esa entrevista: 
 
Máximo Jiménez: Bueno, resulta que yo como hacía mis temas con un mensaje social, 
una vez tocaba una parranda en un café, y había allá en el otro extremo una persona 
que se interesó mucho en el texto de mis canciones, luego se me acercó y me dice: 
“¿Puede cantarme algunas de sus canciones?” Yo lo hice, entonces esa misma persona 
por ahí a unos quince días posteriormente (yo sin saber cómo se llamaba ni nada) fue 
a preguntar por mí allí al lugar y una chica que trabajaba allí le dice: “No, yo conozco a 
esa persona de la cual usted está hablando, vive en el barrio Policarpa”. Fue un lapso 
de unos quince días cuando en la noche ya yo en mi campo de reposo, cuando escucho 
alguien que va en un carro gritando por ahí: “¡Máximo! ¡Máximo! ¡Máximo Jiménez!” Yo 
abrí la persiana de mi ventana y yo dije “Bueno, seguramente me están buscando pa’ 
una parranda”. No, allí venía el tipo que me había pedido las canciones anteriores con 
David Sánchez Juliao. Me trajeron, por ahí en el barrio La Granja había una fresquería, 
nos tomamos un refresco y David Sánchez entonces me habló de que él tenía unas 
obras, unos cuentecitos o unos escritos y que le gustaría escucharlos con música. Yo 
le dije, bueno, que sí, y al día siguiente me llevó los textos y empecé yo a estudiarlos, y 
no sólo fue ése, sino salió también otro: “Los hamaqueros”, que después yo se lo grabé 
en una grabadora. Él me dejó una grabadora para que yo fuese estudiando las cosas y 
haciendo este tipo de arreglos. Así que por esa línea llegó esta obra, posteriormente 
cuando él quería que hiciésemos la obra, que nos gastásemos once minutos y no así 
con esa velocidad, sino que la hiciéramos lenta como lamento porque él tenía 
planificado grabar un cortometraje para la televisión nacional en ese tiempo. Total, que 
yo después se lo grabé en Valledupar directamente a la televisión, pero yo nunca desistí 
de (que) el efecto fundamental de la obra tenía que ser la velocidad en el medio en que 
nos encontrábamos. Por eso cuando contratamos los estudios de una casa grabadora, 
hicimos la grabación, uno de los primeros que corrió pues a adquirir el LP fue David 
Sánchez Juliao. 
Esta entrevista nos revela que MJ ya hacía canciones políticas antes de trabajar con 
Sánchez Juliao y con la Fundación del Caribe, y el primer contacto con este escritor se 
dio a través de un intermediario de modo fortuito. Máximo también nos cuenta que 
Sánchez Juliao usó la canción “El indio sinuano” como música de fondo para un 
cortometraje,56 y le pidió que lo arreglara para que fuera más lento, pero consideraba 
que “el efecto fundamental de la obra tenía que ser la velocidad en el medio en que 
                                               
 
56. La ficha técnica de este cortometraje se puede consultar en:    
http://www.proimagenescolombia.com/secciones/cine_colombiano/peliculas_colombia
nas/pelicula_plantilla.php?id_pelicula=679. 
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nos encontrábamos”. Esto nos indica que  Máximo pensaba las canciones que 
interpretaba teniendo en cuenta a un mercado y a un público específico, siguiendo 
quizás algunas tendencias de la música popular57 como la búsqueda de la moda y la 
novedad. Otro documento nos muestra la solicitud de una contratación formal de MJ y 
su conjunto en 1974 con la Fundación del Caribe, firmada justamente por este escritor 





                                               
 
57. MJ se subscribió a casi toda las dinámicas de producción discográfica de la música 
popular: la composición de canciones, la financiación, la búsqueda de una compañía 
discográfica, la grabación a través de la técnica y los conceptos de un productor o 
ingeniero de sonido, el proceso de mezcla y modificación de sonido, el prensado del 
disco y la publicidad a través de la radio para lograr la audición final (el único paso en 
esta dinámica que no fue dado por Máximo fue el de la difusión de sus LP a través de 
las tiendas de discos, pues estos eran vendidos de mano en mano y a alto costo).   
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Ilustración 8. Foto de solicitud de contrato de Máximo Jiménez con la  
Fundación del Caribe. Foto: Ivo Zabaleta58 
                                               
 
58. “Sobre costos del trabajo del grupo musical de Máximo Jiménez con la Fundación del 
Caribe ” (encontrado en el archivo personal de Fals Borda. Montería: Área cultural del 
Banco de la República, 1974. Música-Teatro-Poesía-Literatura, Caja 22, carpeta 05 fol. 
7560). Por la fecha en que se propuso este programa de financiación (1974), es posible 
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1.3 Las tomas de tierra, Máximo Jiménez y el vallenato 
de “protesta” 
La primera mención de MJ en Historia doble de la Costa se dio en una nota de campo  
de junio de 1973:59 
Va progresando el frente cultural, con el apoyo que se le ha dado a Máximo Jiménez, 
campesino acordeonista que, con el escritor loriquero David Sánchez Juliao, ha saltado 
al vallenato-protesta (el primero en el país) y producido el bello merengue "El indio 
sinuano", inspirado en los trabajos de la Fundación del Caribe. [Máximo ha seguido una 
carrera musical distinguida que ha incluido otros éxitos nacionales de protesta como "El 
burro leñero" y "El Estado colombiano". Tuvo opción a rey vallenato en 1979, en 
Valledupar. Miguel Durán, otro conocido vallenatero de La Apartada, también compuso 
un paseo sobre la injusticia de los hacendados que las autoridades prohibieron... por 
"subversivo". Pero no fue un gran éxito].  
                                               
 
inferir que el disco LP al que se referían en la segunda fase del documento es El indio 
del Sinú (1975).  
59. Fals Borda, Orlando. Historia doble… 184 A. Lo que está encerrado en corchetes es 
una aclaración que realiza Fals Borda años después de haber escrito estas notas de 
campo durante su estadía en Córdoba y Sucre y durante las tomas de tierras (1972-
1977), en este sentido, este escrito entre corchetes se realizó después de 1979, cuando 
ya MJ había participado en el Festival de vallenato de ese año. 
60. En dos importantes reportajes periodísticos (“El vallenato protesta I”, Luis Carlos 
Ramírez Lascarro. Consultado el 3/03/15 en 
http://www.panoramacultural.com.co/index.php?option=com_content&view=article&id=
2237:el-vallenato-protesta&catid=3:musica-y-folclor y “El vallenato protesta II”, Luis 
Carlos Ramírez Lascarro. Consultado el 3/03/15 en  
https://amediacuadra8.blogspot.com.co/2014/11/vallenato-la-voz-de-los-sin-voz.html)   
se hace un recuento y un breve análisis de algunos vallenatos cuyos textos hablan de 
temas sociales o de denuncia política, y todos se categorizan con el término “Vallenato 
protesta”, y se caracterizan como un movimiento musical de vallenato. Varios 
compositores conocidos (Leandro Díaz, Alejo Durán, Armando Zabaleta) de este “estilo” 
musical escribieron canciones con temas sociales antes de que Máximo Jiménez 
lanzara su primer LP (1975), pero como veremos en el capítulo II cuando citemos un 
recorte de prensa sobre MJ, es posible que este “estilo musical” haya sido creado por la 
prensa atribuyéndole significados sociales a los textos y a la música y aprovechando los 
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MJ no fue el primer cantautor de “vallenato protesta”. 60 La primera mención que hemos 
encontrado en una revista nacional del término “vallenato protesta” la hizo el escritor 
colombiano Gonzalo Arango en un reportaje llamado “Cien años después de Macondo”, 
publicado para la revista Cromos en junio 16 de 1969,61 y hablaba de Armando Zabaleta 
(1927-2010) y de Pedro García (1937-2007); este último, según Arango, introdujo el 
vallenato protesta con la canción “Canto al Tolima”.62  Por otra parte, el compositor 
Armando Zabaleta lanzó su disco intitulado Vallenato protesta (1967), 63 ocho años 
antes del primer disco de MJ, El indio del Sinú (1975). Una canción de Armando 
Zabaleta de ese LP habla de la Reforma Agraria (que fue uno de los temas políticos 
más comúnmente abordados por los vallenateros que eran denominados de modo 
ocasional como “de protesta”). A continuación, se transcribe el texto de la canción de 
su disco Vallenato protesta llamada “La Reforma Agraria”: 
 
Yo no me explico que es lo que está haciendo 
la reforma agraria allá en el Magdalena 
desde que están expropiando terrenos 
y todavía no se ve una parcela. 
 
Con ese paso que llevan, 
¿quién sabe cuándo las veremos? 
nos moriremos de viejos 
                                               
 
61. “10 años después de Macondo”, Gonzalo Arango, (consultado el 23/05/16 en 
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/periodismo/reporta2/repor10.htm).                   
Valga señalar que es necesario aclarar lo que se entiende por “vallenato protesta” y 
crear un criterio de identificación de este estilo basada en análisis musical, que es lo 
que en parte busca este trabajo investigativo.   
62. Escuchar canción “Canto al Tolima”, interpretada por Pedro García, en 
https://www.youtube.com/watch?v=qRU30dNUX4s. Esta canción en realidad fue escrita 
por Guillermo Valencia Salgado (1927-1999) o “El Compa’e Goyo”. Estando en Bogotá 
en 1960, Valencia fundó el grupo de vallenato de la Universidad Libre junto a Pedro 
García y otros músicos, y ese mismo año presentó esta canción en el Festival Folclórico 
en la ciudad de Ibagué. Este tema musical es más bien un homenaje al departamento 
del Tolima; tiene una estructura versificadora parecida a la de las canciones de Máximo: 
versos octosílabos en la parte A e irregulares en la parte B. 
63. Catálogo del LP “Vallenato protesta” de Armando Zabaleta, Discog. (Consultado el 
20/05/17en:                                                                                                                        
https://www.discogs.com/es/Armando-Zabaleta-Y-Su-Conjunto-Vallenato-
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con la esperanza de tenerlas. 
 
Lo digo así porque nadie ha visto 
que el INCORA haya dado una parcela 
lo que se ven son carros nuevecitos 
pa’ los empleados pasear pa’ donde quieran 
eso fue lo primerito 
que se ve en el Magdalena. 
 
Donde región para hacer un cultivo 
no hay para qué estudiar tanto la tierra 
y la reforma agraria no ha podido 
hacer nada en la zona bananera 
 
Hay quince mil campesinos 
esperando las parcelas. 
Se morirán afligidos 
con la esperanza de tenerlas. 
 
Al igual que la mayoría de las canciones de MJ, la canción citada de Armando Zabaleta 
trata el tema de la repartición de tierras, pero no está comprometida políticamente pues 
no propone una invasión, más bien hace la denuncia de la situación de la inequidad y 
de la corrupción e ineficiencia de la institución INCORA; también su denuncia social 
está delimitada en los campesinos de la zona bananera (departamento del Magdalena 
y parte del Cesar). La estructura estrófica de esta canción es definitivamente parecida 
a la de las canciones del tercer disco de Máximo (Máximo Jiménez y su conjunto, 1978) 
en el uso de cuartetos y de sextillas y en la gran variedad de los versos irregulares; y 
musicalmente se parece también en la forma binaria de musicalización, en el uso de 
estribillos y en los arreglos de acordeón.  
Existe una cantidad de artículos sobre Armando Zabaleta64 y sobre el término 
“vallenato protesta” muy parecida a la cantidad de artículos existentes sobre MJ. En 
síntesis, queda en entredicho lo referido por Fals Borda en su nota de campo de 1973: 
                                               
 
64. -“Armando Zabaleta y el vallenato protesta”, Julio Oñate (consultado el 06/05/17 en 
http://elpilon.com.co/armando-zabaleta-y-el-vallenato-protesta/);                                                        
-“El vallenato protesta I”, Luis Carlos Ramírez, (consultado en 
http://sonpochiguas.blogspot.com.co/2014/04/vallenato-protesta-1.htm);                                        
-“Armando Zabaleta, primer compositor contestatario de la música vallenata”, Raúl Ospino 
Rangel, (consultado en http://historiasdelmagdalena.blogspot.com.co/2017/03/armando-
zabaleta-primer-compositor.html).  
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que MJ fue el primer cantautor de “vallenato de protesta”65. Es importante señalar 
entonces que el término “vallenato protesta” surge como “estilo” vallenato en el marco 
de la Reforma Agraria y las luchas campesinas a finales de los años 60, y como un 
fenómeno propio de la problemática rural de la Costa. 
 
                                               
Ilustración 9. Armando Zabaleta en compañía de Gabriel García Márquez en Valledupar,                                       
finales de los años sesenta. 66
                                               
 
65. Sin embargo, cuando escuchamos los discos de ambos cantautores, nos damos cuenta 
que los discos de Máximo tienen más canciones políticas que las de Armando Zabaleta. 
Ver en los anexos desde A1-A7 todas las letras de los discos seleccionados de MJ para 
constatar que la mayoría de sus canciones son políticas. En el siguiente link se puede 
ver un importante festival de vallenato (“Festival de Fundación”) de los 70 (consultado el 
07/06/17 en https://www.youtube.com/watch?v=ektNvwK8nVg). 
66.   Foto tomada el 07/07/17 del artículo “Murió el compositor Armando Zabaleta”, redacción 
cultural, en http://www.eluniversal.com.co/cartagena/cultural/murio-el-compositor-
armando-zabaleta). Armando Zabaleta (El Molino-Guajira, 1927-2010) fue un importante 
compositor de los 70 y muchas de sus canciones fueron a dar a los discos de otros 
importantes intérpretes de vallenato como Los Hermanos Zuleta, Los Hermanos López 
y Jorge Oñate, entre otros. Se hizo aún más conocido cuando ganó el Festival de 
Vallenato en Valledupar (1973) con su canción “No vuelvo a Patillal”. 
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Ilustración 10. Fotos de la portada y contraportada del LP Vallenato protesta (1967) de Armando Zabaleta y su conjunto.67 
En este primer ejemplo de vallenato de protesta, este LP tiene solo dos canciones políticas de 
doce, estas son: “La reforma Agraria” y “El festival”, ambas señaladas en la contraportada como 
“paseo-protesta” –con características musicales similares a las de un vallenato convencional–, 
las demás son canciones de amor filial y de fiesta. Esto era muy común en los vallenateros a los 
que denominaban muy ocasionalmente como “de protesta”: solo tenían una o dos canciones 
políticas en sus discos. Veamos otro ejemplo. Espacio necesario para que no 
 
                                               
 
67.  Foto tomada el 07/07/17 de https://www.discogs.com/es/Armando-Zabaleta-Y-Su-Conjunto-
Vallenato-Protesta/release/8662342 
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Ilustración 11. Fotos de portada y contraportada de LP Quién ha dicho…? de Pedro García y su conjunto Los                     
cañaguateros (1973). 68
Como segundo ejemplo, en este LP en el que canta Pedro García también hay solo dos 
canciones políticas: “Canto al Vietnam” (paseo) y “El proletario” (merengue). 
                                               
 
68.  Fotos tomadas de una entrada de “Discografía de Pedro García”, foro de música vallenata,  el 
06/06/17 en http://www.elvallenato.net/index.php?topic=710.0)  y del catálogo del LP “Quién ha 
dicho?...”, de Pedro García y los cañaguateros, Discog, (consultado el 06/06/17 en   
https://www.discogs.com/Los-Ca%C3%B1aguateros-Lo-%C3%9Altimo/release/3006157.  
Pedro García (Atanquéz-Cesar, 1937-2007) fue abogado de la Universidad Libre de Bogotá 
(1970). Fue abogado de la procuraduría, asesor del senado, Secretario Privado de 
la Gobernación del Cesar y Secretario de Turismo del Cesar. Igual que muchos de los 
cantautores de su época, solo incluía una o dos canciones políticas o de contrapoder en sus LP. 
        De otro lado, en el anexo F1 adjuntamos una pequeña nota de campo de Fals Borda de julio de 
1977; en ésta hay una lista de músicos, agrupaciones de vallenato y de canciones que según el 
sociólogo son vallenatos “protesta”. Estas son: 
        1. “Los maestros” (paseo), escrita por  Hernando Marín e interpretada por Beto Zuleta (se puede 
constatar que es la única canción política escuchando las canciones y consultando el vinilo en: 
https://www.discogs.com/es/Los-Hermanos-Zuleta-Los-Maestros/release/5339090). 
        2. “La ley del embudo” (paseo), escrita por “El indio” Oviedo e interpretada por Beto Zabaleta. 
(Es la única canción política del álbum. Consultar en https://www.discogs.com/Emilio-Oviedo-y-
Su-Conjunto-Canta-Alberto-Zabaleta-La-Ley-Del-Embudo/release/8662159).  
        3. “El proletario” (merengue), escrita por Pedro García e interpretada por él mismo. (Consultar 
en https://www.discogs.com/Los-Ca%C3%B1aguateros-Lo-%C3%9Altimo/release/3006157). 
Las demás canciones que cita Fals Borda en su nota de campo son de la agrupación de MJ. 
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     Ilustración 12. Fotos de portada y contraportada de LP “Los maestros”, de Los hermanos Zuleta (1976). 69 
Como tercer ejemplo, en este LP hay solo una canción política: “Los maestros”, ubicada en 
el primer corte del lado B. Los 70 fueron una época muy agitada social y políticamente en 
Colombia y en la Costa. Sectores gremiales como el de los docentes estaban bastante 
activos con su organización Federación Colombiana de Trabajadores de la Educación 
(FECODE), fundada en 1959. Es posible que estos discos (Vallenato protesta y Los 
maestros) tengan estos títulos sugerentes, que dan la idea de englobar un concepto de 
canciones políticas –aun cuando la mayoría de las canciones que allí aparecen no lo son– 
quizás como una estrategia publicitaria para llamar la atención del mercado musical de los 
sectores sociales que realizaban protestas y que se agremiaban. Richard Middleton70 
caracteriza a la música popular como maleable, dúctil, amoldable a las condiciones 
históricas del momento y a los recursos disponibles. La música vallenata tiene esta 
característica de la música popular. 
Es posible entonces desmitificar la idea de que existió un movimiento de vallenateros 
protesta en tanto observamos que muchos de los músicos de la época de los 70 (Los 
                                               
 
69.     Foto tomada del catálogo del LP “Los maestros”, de Los Hermanos Zuleta, Discog, el 07/07/17 
en: 
        https://www.discogs.com/es/Los-Hermanos-Zuleta-Los Maestros/release/5339090). 
70.   Middleton, Richard. Studyng of popular music (California: Ed. University California Press, 
1990) 7-21. 
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hermanos López, Los hermanos Zuleta, Rafael Escalona, Alfredo Gutiérrez, Alejo Durán, 
Leandro Díaz, Luis Enrique Martínez, entre otros) categorizados de ese modo, no incluían 
sino una o dos canciones políticas en sus discos y, además, no existe documentación que 
muestre que la vida personal de estos músicos estuvo involucrada con sectores políticos de 
oposición como sí lo estuvo la vida de MJ. 
Volviendo justamente a Máximo y a su relación con los inicios del movimiento 
campesino en la Costa, exploraremos ahora la segunda mención a este compositor 
realizada por Fals Borda en Historia doble de la Costa en septiembre de 1973 (recordemos 
que su primera mención fue en un encuentro cultural en junio de ese año). Cuando Fals 
Borda habla de una "visita del vallenatero protesta", nos hace inferir que Máximo no estaba 
asentado en las tomas de tierra (al menos no en Córdoba), y que probablemente sus visitas 
no eran tan frecuentes como se pensaban: 
Se preparó entonces a un grupo de activistas de las tierras de Loba como fuerza de choque 
y para asegurar el éxito económico del congreso. Para ello jugó papel fundamental la 
cercana cooperativa agrícola de La azul, ya en manos de Wilberto Rivera (hermano de 
Froilán) como nuevo gerente. Así se impulsó el trabajo colectivo para levantar $50.000 y 
donar 200 docenas de tablas para el congreso. Una visita del vallenatero de protesta Máximo 
Jiménez fue excusa para una larga fiesta. El tractor duró llevando y trayendo gente tres días 
con sus noches. No hubo oído para aquellos compañeros que veían los excesos y 
aconsejaban mayor cuidado y responsabilidad. 71  
Se evidencia en la nota de campo de Fals Borda la gran capacidad de convocatoria que 
lograba MJ entre los campesinos en 1973, y también se puede deducir que sus 
presentaciones musicales tenían una duración bastante extensa como las parrandas de 
cantautores campesinos como Pacho Rada o Alejo Durán; también se evidencia la 
expresión de prudencia de algunos compañeros de Fals Borda o cuadros políticos del 
movimiento, pues los campesinos se estaban desconcentrando de los objetivos políticos 
trazados y se estaba despilfarrando dinero con la parranda de MJ.  
Parte de la función de Máximo en las tomas de tierras era la de animador de fiestas. 
No obstante, por lo que podemos apreciar en algunas fotografías (ver ilustraciones 13 y 14), 
la función de MJ no era solo la de un músico, sino la de un intérprete que emitía un aire de 
teatralidad solemne al tocar muy cerca de los espectadores campesinos que estaban de 
pie o sentados sin ninguna amplificación y micrófonos. 
                                               
 
71.  Fals Borda. Historia doble… 191A. 
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     Ilustración 13. Máximo Jiménez en sesión cultural en un baluarte, (1973). Fuente: Banco de la  
República de Montería/Martha Rodríguez.72
  
                                               
 
72.   Foto tomada de Rodríguez, Martha. “Repertorios en tránsito: utopías, exilios y 
extrañamientos”. En Boletín cultural y Bibliográfico, vol. XIX, núm. 88, (2015): 5-22. El 
7/07/17, 
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/7464/7895.  
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          Ilustración 14. Máximo Jiménez Junto a Orlando Fals Borda en la tarima del VIII Festival de la Leyenda 
          Vallenata, Valledupar (1975). Fuente: Banco de la República de Montería/Martha Rodríguez.73
                                               
 
73.   Foto tomada el 7/07/17 de: 
        https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/7464/7895.  
        Rodríguez, Martha, “Repertorios en tránsito: utopías, exilios…” 8. Máximo participó en esta   
edición del Festival de la Leyenda Vallenata en 1975 en la categoría de aficionado y fue 
bastante apoyado económicamente por gestión de Fals Borda. En otras fotos que se 
encuentran en el archivo personal del sociólogo aparece Máximo cuando fue a esta edición 
del festival junto a Leopoldo Berdella y otros acompañantes de la Fundación del Caribe. 
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1.4 Etapa final de la ANUC en Córdoba 
Jesús María Pérez74, quien cuenta la historia de la ANUC en la Costa Caribe colombiana desde 
su perspectiva como participante, tuvo un papel de liderazgo en ese movimiento, y su rol 
durante los congresos celebrados en la Costa, según lo informa, siempre fue el de buscar la 
independencia política del movimiento campesino de otras organizaciones estatales y de 
sectores de izquierda.  Pérez cuenta que los factores que desencadenaron la división de la 
ANUC fueron de tipo político y económico, versión que concuerda con las de Fals Borda, 
Zamosc y otros. 
Los factores políticos corren por cuenta de la politización de la ANUC en Córdoba y 
Sucre, llevada a cabo por el Comité Ejecutivo Nacional de Bogotá, que puso agentes en 
Montería para “barrear a los opositores”75 y organizar su propio partido agrario: Organización 
Revolucionaria Popular (ORP), el cual cambió después su nombre a Democracia Popular.  
Otra versión76 cuenta que la razón de la fragmentación de la ANUC fue “(…) la 
búsqueda de cooptación de la ANUC por parte de la izquierda armada”. En una sección del 
libro citado aparece la entrevista de un viejo exdirigente de la ANUC en Sucre, quien afirma 
que la plataforma de las guerrillas FARC, EPL, ELN y el Partido Comunista querían apoderarse 
de la ANUC. Complementando su versión, Fals Borda cuenta77 que durante el fraccionamiento 
de la ANUC empezó a haber corrupción dentro de la cooperativa agrícola que se había 
conformado entre los usuarios campesinos y otras cooperativas suizas, y se fueron a la 
quiebra.  
Podemos inferir a partir de la reunión de esas versiones que las cuatro posibles causas 
para la separación de la ANUC fueron: 1. Intervención de organizaciones estatales, 2. 
Politización a manos del comité ejecutivo central, 3.  Radicalización del movimiento a manos 
de fuerzas armadas de izquierda y 4. Factores económicos y de corrupción. 
La ANUC en Córdoba y Sucre se empezó a fracturar específicamente en el IV congreso 
en 1977, en una concentración en Magangué. Tras la persecución de la guardia cívica a los 
usuarios campesinos, estos últimos se reunieron en San Jacinto (Bolívar) y se empezaron a 
                                               
 
74.  Pérez, Jesús María. Luchas campesinas y reforma agraria: memorias de un dirigente de la      
ANUC en la Costa Caribe (Bogotá, Puntoaparte, 2010) 9. 
75.    Fals Borda… 196 A. 
76.   Gonzalo, Sánchez, Coord. La tierra en disputa: memorias de despojo y Resistencia campesina 
en la Costa Caribe (1960-2010) (Bogotá: Grupo de Memoria Histórica, 2010) 140.  
77.    Fals Borda… 197 A. 
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evidenciar las influencias políticas y a escuchar consignas de la ORP. Grupos no alineados 
con esta organización conformaron la "Línea minoritaria" de la ANUC (había facciones dentro 
del movimiento que se enfrentaban entre sí). Otros campesinos empezaron a dedicarse al 
cultivo de marihuana78. Los religiosos que estaban en las escuelas de cuadros impartiendo la 
teoría de la Teología de la liberación se fueron al ELN de Santander.  
Algunos líderes desertaron y se unieron a la línea liberal de Lleras Restrepo (ex 
presidente) y los comités veredales desaparecieron. En el año 77 no hubo toma de tierras en 
Córdoba, pero la actividad musical de Máximo continuó con su aparición en el Festival de la 
Leyenda Vallenata ese año en Valledupar. MJ relata79 que la financiación para participar en 
ese festival corrió por cuenta del alcalde de Montería, quien posiblemente no tenía idea del 
contenido político de sus canciones 80. 
Tenemos que recordar que parte de los despilfarros a los que se refería Fals Borda en 
sus notas de campo se daba en las fiestas que animaba MJ; el investigador militante advertía 
sobre la imprudencia de los mismos. También el recorrido histórico que hicimos de la ANUC 
                                               
 
 78.  Fals Borda… 180 A. No sabemos qué tan precisa es la información proporcionada por Fals Borda 
sobre los campesinos de Córdoba y Sucre que se dedicaron al cultivo de marihuana después de 
la desintegración de la ANUC en el 77, pues por lo que encontramos en algunos documentos 
(Medina, Carlos. Mafia y narcotráfico en Colombia. Elementos para un estudio comparado 
(Buenos Aires: CLASCO, 2012); y Trejos, Luis. Narcotráfico en la región Caribe (Bogotá: 
Observatorio Colombiano de Violencia y Gobernanza, 2017), podemos notar que el cultivo de 
marihuana en la época de los 70-80 tuvo su epicentro en La Guajira y en Santa Marta, dado que 
los narcotraficantes encontraron el apoyo de los antiguos contrabandistas que conocían las rutas 
por esas zonas. Carlos Medina afirma que después del fracaso de la lucha de la ANUC: no les 
deja, a los campesinos pobres y medios, sino dos caminos: la siembra de marihuana y coca o la 
lucha armada. El camino de la marihuana copará, a través de la bonaza, gran parte de las 
décadas del sesenta y setenta. La bonaza marimbera fue manejada por la mafia norteamericana 
que relegó a Colombia a un plano operativo y que llevará a los narcotraficantes colombianos a 
pensar en la manera del control del mercado interno norteamericano, en franca confrontación 
con las mafias locales. Durante la bonanza el 80% de los agricultores de la costa atlántica 
cultivaban marihuana, sus ingresos aumentaron hasta seis veces, lo que significó cambios 
sociales y económicos en la región, aunque algunos campesinos utilizaron la siembra de 
marihuana para adquirir financiación e invertirlos en otro tipo de cultivo, otro grupo de campesinos 
utilizaban las dos formas: sembraban marihuana y maíz y fríjol, para darle cobertura a los cultivos 
de hierba. En el año 1978 la marihuana representaba casi el 39% de las exportaciones 
nacionales (ANIF; 1979: 207), las ganancias eran exuberantes. En el mismo año, la marihuana 
equivalía al 7,5% del Producto Interno Bruto (PIB) del país. Un documental (Shotguns and 
Accordions: Music of the Marijuana Growing Regions of Colombia. Londres: Harcourt Films. 1983. 
DVD 60 min.) habla de la relación de la bonanza marimbera en la zona de la Costa Atlántica con 
la cumbia y el vallenato. 
79.   Día 7, junio 11 de 2007 (ver anexo C4). Este es un periódico de Montería-Córdoba que publica 
noticias políticas y eventualidades como robos u otros fenómenos sociales.  
80.   En el siguiente enlace se puede escuchar uno de los audios de la grabación de la participación 
de MJ en este festival (Consultado el 03 de marzo de 2015 en 
https://www.youtube.com/watch?v=MvA3ptbyCGI). 
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en Córdoba nos llevó a desmitificar la participación activa de  MJ en las tomas de tierra, lo que 
parece concordar con la entrevista dada en 2007 para el periódico Día 781  donde niega haber 
ocupado algún terreno ilegalmente. Es más probable que MJ haya incursionado en un espectro 
amplio de la izquierda local y no solo en el movimiento campesino. En los siguientes capítulos 
nos centraremos en la discografía de Máximo para lograr caracterizar el término genérico de 
“vallenato protesta” y también para mirar la relación entre la música de MJ y algunos elementos 
ideológicos. 
1.5 Vallenato: disputas por su apropiación simbólica 
Otro aspecto que refleja el contexto en el que se insertó el proyecto musical de MJ fue 
el de las pugnas ideológicas y estéticas relacionadas con el género musical vallenato. El 
francés Jacques Gilard (1943-2008) participó activamente en el debate sobre este género 
musical, especialmente en la década de los 80.82 Cuando Jaques Gilard empezó a afirmar que 
no existían suficientes evidencias para sostener que el vallenato era la continuación de las 
músicas de los indígenas del país y de las músicas africanas, sino que era producto de la 
modernidad, éste fue objeto de duras críticas y fue ignorado por los investigadores de la 
región83, y esto sucedió porque Gilard estaba tocando fibras sensibles en la idea de la 
conformación de una identidad cultural costeña basada en la noción de la tri-etnicidad y de su 
pacto moral. Más de dos décadas después, Peter Wade84  sostuvo que muchos de los trabajos 
académicos sobre vallenato estaban basados en esa noción tri-étnica y que sus autores 
                                               
 
 81.  Día 7, junio 11 de 2007. 
 82.  -Gilard Jacques. “Musique populaire et identité nationale. Aspects d'un débat colombien, 1940-
1950, en America: Cahiers du Criccal, 1 (1986) 185-196. 
       -“Surgimiento y recuperación de la contracultura en el Colombia contemporánea", en Huellas, 18 
(diciembre de 1986): 41-46. 
       - "Vallenato: ¿cuál tradición narrativa?", en Huellas, 19 (abril de 1987): 60-68. 
       -“¿Crescencio o don Toba? Falsos interrogantes y verdaderas respuestas sobre el vallenato", en 
Huellas, 31 (abril 1993): 28-34. 
       -“Vallenato: tradition, identité et pouvoir en Colombie', Güérard Borras (ed.) 81-189,  
       -.Musiques Sociétés en Amérique Latine, (Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2000).  
83.   Bermúdez, Egberto. “Jaques Gilard y la música popular colombiana”. En Carvelle, n°93 (2009): 
19-40. 
84.  Wade, Peter. Música, raza y nación, edic. n°2, trad. Adolfo González Henríquez (Bogotá:  
Multuletra editores, 2002) 82-88. Para entender una posición más musicológica sobre este tema 
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reafirmaban cada vez más que el origen del vallenato se remontaba a un pasado remoto 
confundido prácticamente con la leyenda, y no solo se adhirió a la posición de Gilard de que 
el vallenato era producto de la modernidad, sino que añadió a esta postura la idea de que 
existen pocas evidencias de una verdadera tradición de música de acordeón como estilo 
específico que se remonta hasta finales del siglo XIX o siquiera hasta las primeras décadas 
del XX.
También sería muy crítico de los trabajos académicos sobre vallenato que cuestionaban 
el cambio en la tradición y que tenían una posición esencialista sobre la música, afirmando 
que algunos territorios costeños eran “cunas” de sus géneros musicales tradicionales y 
desconociendo la característica dinámica de la música. La posición de Héctor González, en 
cambio, sería un tanto más neutra –aun explicando que había ciertas problematizaciones en 
la idea de demostrar la continuidad entre las músicas tradicionales costeñas y el vallenato–, 
pues reveló que el vallenato era un género basado tanto en los sincretismos antiguos como 
en la influencia de los medios sonoros y de comunicación, es decir, que hubo una gran 
influencia de la música cubana y mexicana en el vallenato gracias a la radio. Como vemos, el 
vallenato es un género musical que ha sido bastante discutido en la escena académica. Pero 
veamos qué pasaba con el vallenato en la escena política y periodística. 
 Gilard señalaba que Colombia se había construido desde sus intelectuales en torno a 
una identidad europea-blanca. La Costa sufrió la marginación, ya que su música y la poesía 
escrita allá no se consideraban en la recopilación de trabajos artísticos nacionales: “Costa y 
nacionalidad eran dos conceptos que no podían ir juntos”, refería Gilard85. La élite se dio cuenta 
de que era un país “mulato” después de la primera guerra mundial y después de la 
modernización de sus carreteras. Es comprensible que García Márquez prefiriera rechazar la 
idea de un vínculo con el mundo andino debido a la discriminación racial que padecía la Costa, 
y por eso insistió, a partir de 1950, en la afiliación de su región natal al mundo caribeño en vez 
de al mundo andino, y por ello no es extraño que él junto con Consuelo Araújo (1941-2001) y 
Alfonso López Michelsen (1913-2007) apoyaran la idea de la expansión nacional del vallenato. 
                                               
 
85.  Gilard Jacques. Musique populaire et identité nationale. Aspects d'un débat colombien…189. 
Como información adicional, Gilard adoptó una posición crítica sobre la labor de difusión que 
Gabriel García Márquez (1927-2014) hizo sobre la música vallenata entre la cultura “cachaca”, 
pues exageró algunos atributos de este género al decir, por ejemplo, que es un género narrativo, 
cuando la mayoría de las canciones vallenatas no presentan esta característica sino la de la 
descripción poética: el género narrativo por excelencia era el corrido y no el vallenato según este 
investigador. 
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Alfonso López ayudó a crear la noción de que este género estaba rompiendo simbólicamente 
algunas visiones racistas del país, pero lo que hizo en la práctica fue apoyar el proyecto 
tropicalista en Colombia y calmar los ánimos entre los campesinos costeños –usando su 
música– a fin de crear unidad nacional en una época de convulsión social; Orlando Fals Borda 
va a entrar en ese debate de la expansión nacional del vallenato pero buscando “depurarlo de 
expresiones introyectadas por la élite”,86 pero también, en la práctica, lo que hizo fue apoyar la 
tropicalización y exotización de los campesinos costeños.  
En medio de todos estos fuertes debates sobre el vallenato, que se hicieron visibles en 
algunos de los periódicos y revistas nacionales como El Espectador y su separata del domingo 
llamada Magazín Dominical, la revista Alternativa y el diario El tiempo, también con su separata 
de domingo llamada Lecturas dominicales,87 existían dos sectores que buscaban atribuirles 
significados políticos al género musical: 1. Un sector del liberalismo oficial liderado por López 
Michelsen y Consuelo Araújo y 2. Un sector de intelectuales de izquierda liderado por Orlando 
Fals Borda y David Sánchez Juliao; en este segundo grupo también se ubicaban periodistas 
nacionales con visiones conservadoras sobre vallenato liderados por Enrique Santos Calderón 
(1945). 
La élite liberal liderada por López Michelsen y Consuelo Araújo Noguera, y apoyada 
por íconos del vallenato como Rafael Escalona (1927-2009), sería portavoz de un proyecto 
cultural en el que, entre otros propósitos, se buscaba caracterizar a ese género musical como 
el producto de la heredad mayormente blanco-mestiza,  muy similar a lo que había ocurrido 
antes con otras músicas del interior del país como el bambuco y el pasillo,88 en donde se 
                                               
 
 
   86. Miñana Carlos, “Entre el folklore y la etnomusicología. 60 años de estudio sobre la música   
popular tradicional colombiana” en A Contratiempo. Revista de música en la cultura, Bogotá, Nº 
11 (2000) 36-49, 20.  
   87. -Sánchez Juliao, "Gustavo Gutiérrez, El Don Juan del Vallenato”, El Espectador. Abril 23    de 
1975. Archivador “Música-Teatro-Poesía-Literatura-Artículo”, Caja 22, carpeta 05, fol. 7556.                                       
       -Alfonso María Poveda, "El Ocaso Vallenato de 'La Cacica'”, Magazín Dominical. 13 de julio de 
1975. Archivador “Música-Teatro-Poesía-Literatura- Artículo”, Caja 22, carpeta 05, fol. 7558. 
       -Andrés Landero, el hombre del quinto ritmo”, El Espectador, abril 24 de 1976, Archivador “Música 
Teatro-Poesía-Literatura-Artículo”, Caja 22, carpeta 05, fol. 7559. Estos archivos de prensa están 
ubicados en el archivo personal de Orlando Fals Borda donado al área cultural del Banco de la 
República, ubicada en la ciudad de Montería (Ver anexo D1-D6). 
   88. Daniel Zamudio, por ejemplo, hablaba de proteger el bambuco de la influencia africana  
manteniendo los elementos musicales puros de la herencia blanco-española aun cuando el 
análisis musical muestra claramente estructuras rítmicas y melódicas muy similares a las 
músicas de tradición africana (como la síncopa caudal o la acentuación anticipada en la séptima 
corchea, síncopas muy características de algunas músicas africanas, y también las nociones 
musicales de repetición y variación en los patrones rítmicos). Ver Miñana, Carlos. Los caminos 
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pretendía invisibilizar o aminorar la expresión africana que se puede ubicar en algunas 
estructuras musicales del género vallenato.  
Un punto esclarecedor en este tema lo proporciona Margaret J. Kartomi89, buscando 
entender el concepto de sincretismo en la música; ella afirma, parafraseando a Nettl, que “la 
palabra explícita o implícita de la población informante a menudo es difícil de valorar porque 
puede estar dividida, por ejemplo, según clase e intelecto, o ser ambigua o –en el caso de una 
música impuesta– ser incorrecta desde el punto de vista de los miembros de la cultura 
considerada”. Esta cita nos ayuda a entender los problemas a los que se enfrentan quienes 
pretenden describir con precisión los procesos sincréticos de una música determinada, porque 
hay demasiadas pugnas ideológicas librándose en una cultura, y no hay rasgos centrales para 
determinar las compatibilidades musicales porque hay muchas migraciones culturales en 
juego, y las concepciones ideológicas permean en todas ellas; de allí que sea difícil explicar, 
por ejemplo, los procesos sincréticos del vallenato.   
Por otra parte, también este sector oficialista con frecuencia construía jerarquías en 
este género musical, donde el aporte de los compositores urbanos y letrados habría de 
consolidar los atributos textuales y musicales que justificarían la expansión nacional del 
vallenato. Así también, la constante alusión de esta élite a la democracia racial que existió 
producto de las interacciones inter-clasistas alrededor de este género, según José Antonio 
Figueroa90  serviría también de apoyo al proyecto tropicalista nacional de esencialización de 
un campesino del Caribe colombiano como alguien pacífico, despreocupado por los bienes 
materiales y alegre. En un análisis del fenómeno del vallenato y de la violencia política en la 
región de la Costa Atlántica, José Figueroa cita a López Michelsen91, quien habla de las 
composiciones más simples, las “casi elementales” en las que “la influencia africana es apenas 
visible”.  
                                               
 
del bambuco en el siglo XIX, en Revista A Contratiempo, Vol. 9, (1997) 7-11. Ver también: Quiroz, 
Ciro. Vallenato, hombre y canto (Bogotá: Ícaro editores, 1983), 26, y a González Héctor. 
Vallenato, tradición y comercio… 46. 
89.  Kartomi, Margareth, “Procesos y resultados del contacto entre culturas musicales…” en Las 
culturas musicales. Edit. Francisco Cruces, 357-382 (Madrid: Trotta, 2001), 359. 
90.   Figueroa, José Antonio. Realismo mágico, vallenato y violencia política, vol. 1 de 2 (Tesis doctoral 
en Antropología social, Facultad de Artes y Ciencias, Universidad de Georgetown, 2007). 
91.   López Michelsen, Alfonso. Palabras pendientes, conversaciones con Enrique Santos Calderón 
(Bogotá: Panamericana/ Ícaro, 2001) 321, citado en Figueroa. Realismo mágico, vallenato y 
violencia política… 187. 
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Se puede interpretar que los postulados por parte de los promocionadores oficialistas 
sobre los “aportes” étnicos en el vallenato tienen una importancia política, en tanto lo que se 
pretende es inclinar el imaginario  sobre esta  música –teniendo en cuenta la relevancia que 
ésta ha tenido en los medios de comunicación– hacia la exaltación de  un solo grupo étnico 
que lo compone, buscando atribuirles valores de superioridad cultural para llevar esa noción a 
lugares de decisión ideológica y política. ¿Cómo qué decisiones? Por ejemplo, según 
Figueroa, en el proyecto de independizar el departamento de Cesar del Magdalena, López 
Michelsen introdujo en su discurso la promesa de lograr una bonanza económica tan grande 
como la de la colonización en el Quindío, e imponía la idea de una población nativa con un rol 
pasivo propicio para que la población blanca y blanco-mestiza del interior del país lograse un 
desarrollo económico en la región, catalogándola como “tierra de nadie” o “tierra de 
inmigrantes”. Dice Figueroa que “en este sentido, para el proceso de creación del nuevo 
departamento era fundamental establecer un vínculo genealógico con el pasado europeo que 
fundamentara la pretendida dominación blanca del mestizaje regional”,92  por ello reproduciría 
constantemente el concepto de las “colitas”  (fiestas donde se reunían las clases altas con los 
trabajadores negros e indios para tocar vallenato e intercambiar gustos musicales), porque 
aludía al hecho de que en el mito fundacional del vallenato había un pacto moral inter-clasista, 
justamente en una época en la que había una fuerte lucha de clases librándose y grandes 
conflictos entre los terratenientes blancos y campesinos indios y afroamericanos. El álbum El 
Indio del Sinú (1975) 93 de MJ se resistía a todo ello como veremos en el siguiente capítulo, de 
allí la otra parte de la relevancia de la canción que le da título a ese LP: la denuncia de un 
proceso de colonización interna aún vigente.  
En el segundo grupo, los intelectuales de izquierda como Orlando Fals Borda y 
Sánchez Juliao, y otros periodistas como Enrique Santos Calderón apoyarían directa o 
indirectamente la tesis de la búsqueda de los valores culturales nacionales puestos al servicio 
                                               
 
 
92.    Figueroa. Realismo mágico, vallenato… 189. 
93.   El papel del indigenismo fue muy importante en la ANUC y en esta primera producción de MJ: 
hay un revivalismo étnico importante que va a ser muy bien aprovechado en otros lugares, como 
en el Cauca con el Consejo Regional Indígena del Cauca (CRIC), que surge en la época de los 
70 y ligado a la ANUC. 
94.   En el archivo personal de Fals Borda se encuentran numerosos documentos sobre el programa 
ideológico del teatro social en Montería, numerosos textos, poemas (Ver anexos F2- F5) y 
esbozos investigativos sobre el folklore en Córdoba que permiten dar cuenta de lo imbricados 
que estaban la cultura y el proceso de cambio social en el proyecto de Fals Borda.  
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del cambio social.94 Otros sectores de izquierda señalaban al sociólogo como promotor de un 
socialismo utópico.95 Para él la base de un proyecto político debía estar acorde con la 
propuesta de identidad o con los valores de un campesino comunitario, alegre, igualitarista y 
despojado de ambiciones materiales. De allí que se explique la evocación de la experiencia y 
la lucha post-colonial en el discurso político de las demandas campesinas no como elemento 
sustentado en objetivos gremiales, sino como fórmula político-educativa para un propósito 
político de cambio social más amplio. 
Fals Borda, por ejemplo, tenía dos pequeñas notas en su archivo personal (ver anexos 
F2 y F4), que decían que el vallenato “sí es de protesta” en cambio “el porro no” (género 
musical de Córdoba, Sucre y Bolívar), o “Escalona es hijo de terrateniente burgués, su 
vallenato es lo mismo”; esto muestra el carácter político que buscaba atribuirle al género 
vallenato. El tipo de selección de notas de prensa sobre vallenato que realizó Fals Borda y que 
archivó muestra que su deseo era que los investigadores recibieran cuentas de la fuerza 
política del vallenato en su sentido de contrapoder, y que hubo una defensa de esta música 
como “invención de un pueblo”. Había en este sentido, una pugna con la élite vallenata de la 
                                               
 
95.   El tema del folklore fue complejo desde la izquierda colombiana sobre todo en los años 70. En 
su artículo, Carlos Miñana cuenta que el folklore fue una herramienta útil para los procesos tanto 
nacionalistas como revolucionarios en Colombia, y se usaba el instrumento de proyección 
folklórica para depurar a la música tradicional de influencias elitistas. Pero a propósito de la 
acusación que se le hacía a Fals Borda de promover un “socialismo utópico”, había toda una 
gran discusión en el mundo sobre la relación entre el folklore y el objetivo revolucionario; según 
Miñana, algunos de los intelectuales más críticos de esta relación señalaban al folklore como un 
recurso retardatario, atrasado, pues estaba impregnado de la cultura aristocrática y burguesa, 
del mito (recordemos el concepto negativo de Paulo Freire frente al mito), del rito y de la religión 
alienante. La cultura popular o proletaria era la nueva cultura de las masas conscientes y de las 
vanguardias vinculadas y lideradas por el partido. Gramsci a manera de postulado y el 
antropólogo italiano Luigi Maria Lombardi-Satriani con estudios de caso (por ejemplo, el de los 
trabajadores de los puertos en Italia) aproximaron estos dos conceptos mostrando cómo la 
cultura popular no puede estar alejada de la cotidianidad de las clases populares y cómo el 
folklore oculta una serie de “impugnaciones” a la cultura burguesa o hegemónica. En América 
Latina, va a ser sobre todo el folklorista Paulo de Carvalho Neto el que va a evidenciar –en la 
poesía y literatura oral– esa capacidad de impugnación de la cultura popular. García Canclini 
llevará al límite esta reflexión elaborando distinciones sutiles al comienzo (cultura elitista, de 
masas, popular, popular tradicional, hegemónica...) y borrando prácticamente las fronteras entre 
ellas hacia el final. García pondrá el énfasis no en las fronteras sino en las relaciones, en las 
mediaciones y en los “viajes” por los que se desplazan los “productos” sufriendo permanentes 
resignificaciones y reubicaciones en la praxis social. Miñana Carlos. Entre el folklore y la 
etnomusicología…7.  En todo caso, esta discusión en la izquierda colombiana nunca tuvo una 
resolución determinante, y algunos sectores optaron por realizar selecciones del folklore que 
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zona valduparense, con los vallenatos urbanos y con su festival, dado que desdibujaban ese 
sentido que buscaban atribuirle. 
Los intelectuales de izquierda le atribuían sentidos meta-históricos de cambio social al 
folklore, esencializando las músicas como inventos de un pueblo y una tierra. El uso 
instrumentalizador del folklore –y de la música vallenata– estaba dirigido por la ruta de la 
confrontación política y centrado en cánones estético-políticos locales (el vallenato “sabanero” 
como el auténticamente campesino) que desafiaban otros cánones regionales (el vallenato 
“provinciano” ya aburguesado por la élite de Valledupar), todo lo opuesto al uso musical que 
realizó, por ejemplo, la comunidad tinmiluk en una lucha justamente por la tierra de los 
indígenas en Australia, en donde según Chris Gibson y Peter Dumbar-Hall96, la música tenía 
una función más pragmática (buscaba alianzas en las esferas étnicamente opuestas a los 
indígenas a través de fusiones musicales) que confrontacional. Ese mismo uso lo encontramos 
en la comunidad cajuns97 en Louisiana durante los años 60 que, para lograr una inclusión 
étnica en un período de discriminación racial, buscó crear canales de difusión cultural a través 
de festivales y mezclas sonoras a fin de encontrar alianzas estratégicas. Estos usos de la 
música, como vimos, son contra-canónicos, más abiertos y pragmáticos. 
Los periodistas y comentaristas musicales, cuya figura más importante fue Enrique 
Santos Calderón, quien junto a García Márquez y Orlando Fals Borda fundó la revista 
Alternativa en la cual se publicaron algunos artículos sobre folklore y música vallenata, 
pretendían justificar el conservadurismo musical del vallenato. No obstante, algunos de ellos 
reconocían los cambios textuales ajustados al momento político que vivía el país, tal y como 
                                               
 
 96.  Chris Gibson y Peter Dumbar-Hall, “Nitmiluk, Place, Politics and Empowerment in Australian 
Aborigen Popular Music” en Etnomusicology, A contemporary reader, Ed. Jennifer Post. 383-400 
(New York: Routledge, 2006) 383. 
 97.   Mattern, Mark, “Teorising Political Action in Popular Music,” en Ethnomusicology, a contemporary 
reader, Ed. Jennifer Post. 371-382 (New York: Routledge, 2006) 371-375. 
 98.   Alfonso María Poveda, "El Ocaso Vallenato de 'La Cacica'”, Magazín Dominical. 13 de julio de 
1975 (artículo periodístico encontrado en el archivo personal de O. Fals Borda. Montería: Centro 
cultural del Banco de la República. Archivador Música-Teatro-Poesía-Literatura- Artículo, Caja 
22, carpeta 05, fol. 7557). 
99.   En el siguiente enlace se puede escuchar la versión de Alejo Durán (consultado el 03 de mayo 
de 2017 en https://www.youtube.com/watch?v=yCrMbqFktLg). Hubo otra canción escrita por 
Armando Zabaleta llamada “El festival” (escuchar versión de Luis Enrique Martínez en 
https://www.youtube.com/watch?v=7-4q3kAEFVI. Consultado el 03 de mayo de 2017). En esta 
última también se evidencia la dura crítica a Rafael Escalona y a Consuelo Araújo, ya que ellos 
siempre eligen a dedo a los ganadores del festival en Valledupar sin tener en cuenta el talento de  
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lo expresaba el comentarista Alonso María Povea98  (ver ilustración 15), quien en una pugna 
editorial con Consuelo Araújo y en defensa de un compositor (Mendoza Pitre) que criticó el 
festival de vallenato con su canción “El festival del vallenato” 99 ,  y que fue eliminado 
tempranamente del mismo, mostraría su cercanía con tendencias de izquierda: “Por favor, 
honorable cónsul, no hay derecho que su comadre Consuelo se irrite de esa manera, porque 
el señor Mendoza brille con luz propia y contra los versos entreguistas del vallenato que 
cantaron nuestros abuelos”. Este fragmento define aún más la postura de este grupo de 
periodistas con aparente filiación a izquierda que le atribuyeron sentidos ideológicos al 
vallenato, posicionándose en un lugar distinto al de los promocionadores del género musical 
en Valle de Upar y confrontándolos con una lógica de contrapoder que ahora había en los 
versos “no entreguistas”. 
Al final, lo que se puede interpretar de los archivos de prensa de Fals Borda y de los 
textos de Araújo Noguera y López Michelsen es que el vallenato es un género musical que en 
los años 70 y 80 fue objeto de frecuentes disputas por su apropiación simbólica atribuyéndoles 
sentidos tanto de origen como étnico-raciales y socio-políticos que, a la luz de análisis 
musicales, resultan ser atributos reduccionistas y esencialistas. Buscaremos entonces 
complementar esta hipótesis analizando una selección de discos de MJ en los siguientes 
capítulos. 
 
                                               
 
otros vallenateros tal y como se menciona en los siguientes versos de esa canción: Ya el festival 
de vallenato se está cayendo/ y con el tiempo lo dejarán de hacer/ porque ahí para que gane un 
músico bueno/ tiene que estar de acuerdo con Rafael…su candidato/deben tenerlo/ porque yo 
creo/ que no se atrasen. 
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Ilustración 15. Recorte de prensa sobre Alfonso María Povea .                                                                                                                               





                                               
 
100.  Foto tomada de la página del artículo de Alfonso María Poveda. "El Ocaso Vallenato de 'La 
Cacica'”.  Magazín Dominical. 13 de julio de 1975, archivo personal de O. Fals Borda… 
(Archivador Música-Teatro-Poesía-Literatura- Artículo, Caja 22, carpeta 05, fol. 7557).  
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1.6 David Sánchez Juliao y el vallenato “sabanero” 
El escritor de Córdoba, David Sánchez Juliao, fue una figura importante en el contexto de MJ 
porque le dio el primer impulso a su carrera musical. Sánchez Juliao fue uno de los 
intelectuales que más ayudó a alimentar las disputas identitarias entre los vallenatos 
“sabaneros” (de Sucre y Córdoba) y los de Valledupar. Para él existían elementos de la 
“tradición más rural” y “verdaderamente del pueblo” del vallenato de la sabana, tal y como lo 
expresó en la prensa nacional en un reportaje que realizó sobre Gustavo Gutiérrez.101  
Sánchez Juliao expresó que existen diferencias musicales entre los vallenatos 
“semiurbanos” y los vallenatos “auténticamente campesinos” relacionadas con el contexto del 
trabajo; para este escritor los vallenatos campesinos tenían, por ejemplo, una secuencia de 
notas “cortadas” que en cambio no tenían los semiurbanos: 
 
El estar ligado a este tipo de producción (agrícola o ganadero) en regiones en donde la mano 
de obra es exorbitante y en donde la inestabilidad en el trabajo es algo del común diario, 
condiciona la vida a un estado de sobresalto permanente, de expectación continua que tarde o 
temprano sale a relucir en cualquier expresión auténtica. Tal vez de allí puede provenir el ritmo 
especial del “vallenato corroncho” o del vallenato auténticamente campesino (negritas 
original). Ese chorro de notas cortadas como un rosario no uniforme; y ese lamento profundo 
que parece salir de los talones del alma acompañado de ‘un acordeón que sí ha dado en qué 
sentir’ (al decir de Enrique Díaz), podrían traerse como ejemplo.  
 
Para Sánchez Juliao la forma en que los vallenateros campesinos convivían y trabajaban 
estaba relacionada con la manera en que componían. “Las situaciones de inestabilidad laboral 
y los estados de sobresalto de los campesinos” tenían que ver con la manera en que 
configuraban las notas musicales según el escritor, pero más adelante veremos que los 
vallenateros “más campesinos” se influenciaron musicalmente de los vallenateros “más 
semiurbanos”, y canciones como “La gota fría”, del compositor semiurbano Emiliano Zuleta, 
muestra que en estas se usan tanto versos largos como cortos, y sus notas musicales tienen 
también gran variedad en la duración. 
                                               
 
 
101.  David Sánchez Juliao, "Gustavo Gutiérrez, El Don Juan del Vallenato”. El Espectador. Abril 23 
de 1975 (artículo periodístico encontrado en el archivo personal de O. Fals Borda. Montería: 
Centro cultural del Banco de la República. Archivador Música-Teatro-Poesía-Literatura-Artículo, 
Caja 22, carpeta 05, fol. 7556). 
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Ilustración 16. Recorte de prensa de Sánchez  
           Juliao haciendo reportaje sobre Gustavo Gutiérrez  
 (El Espectador, 1975). Foto: Ivo Zabaleta 102 
 
Lo que Sánchez Juliao pretendía entonces era mostrar la diferencia entre los vallenatos 
campesinos y los semiurbanos justamente en una época de fuertes conflictos entre 
terratenientes y campesinos:  
Vale la pena redondear la crónica volviendo a usar lo que al principio usamos como premisa: 
solo en la escuela vallenata-vallenata se da el hecho de que la clase dirigente agropecuaria 
componga, haga y estimule el vallenato. Es algo que hasta ahora no se ha visto en los lares de 
                                               
 
102.  David Sánchez Juliao. “Gustavo Gutiérrez: el Don Juan del vallenato”, El espectador, abril 23 de 
1975. (Foto tomada del archivo personal Orlando Fals Borda. Montería: área cultural del Banco 
de la República. Archivador Música-Teatro-Poesía-Literatura, Caja 22, carpeta 05, fol. 7556). 
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la escuela vallenata sinuana-sabanera. Parece ser que solo en la región del Valle de Upar se 
presenta el fenómeno del vallenato “con clase”.103 
 
Ese es parte del contexto en el que se encontraba MJ: una época de disputas ideológicas de 
intelectuales oficialistas y de izquierda por la apropiación simbólica del vallenato, y una época 
de disputas políticas entre subregiones.  En los análisis musicales que encontraremos en los 
siguientes capítulos se desmitificarán algunos de estos elementos ideológicos, al menos en la 





                                               
 
 
103. David Sánchez Juliao. “Gustavo Guiterrez…” El Espectador. Abril 23 de 1975.  De otra parte, 
existe una importante canción que se refiere específicamente a las disputas identitarias entre 
los “sabaneros” y los “vallenatos-vallenatos” de Adolfo Pacheco (1940) popularizada por 
Andrés Landero (1932-2000) llamada “La Hamaca grande” (escuchar en 
https://www.youtube.com/watch?v=7D7YzHb9qKw), puesto que confirma que los músicos de 
Valledupar “le hacen la hamaca” a los sabaneros, es decir, los ignoran, “los mandan a hacer 
una siesta”. Por ello el texto de la canción dice: Acompáñeme/ un collar de cumbia sanjacintera 
llevo en mi canto/ con Adolfo Pacheco y un viejo son de Toño Fernández/ y llevo una hamaca 
grande/ más grande que el cerro ‘e Maco/ p’a que el pueblo vallenato/ meciéndose en ella 
cante. Esta canción fue escrita en 1969, un año después de que a Landero le negaran el premio 
a Rey vallenato (ver entrevista al compositor Adolfo Pacheco en 
htto://revistas.elheraldo.co/latitud/una-hamaca-para-toda-colombia-132897) supuestamente 
por cantar en los géneros musicales que no dominaba (paseo, son, merengue y puya), pero 
que por reglamento del festival debían tocarse, cuando realmente lo que Landero sí dominaba 
era el vallenato fusionado con música de gaitas, con cumbia y tambores. Justamente David 
Sánchez Juliao publicó un interesante reportaje (“Andrés Landero, el hombre del quinto ritmo”, 
El espectador, abril 24 de 1976, ver anexo D1) sobre la razón por la cual no se le daba el 
premio de Rey vallenato a un “sabanero” como Andrés Landero durante tantos años, 
argumentando que en Valledupar no aceptaban que él tocara vallenato-cumbia o música de 
gaitas y tambores, pero con acordeón y caja, a razón de que en Valledupar no quieren que les 
transformaran “su vallenato”. Es posible que estos conservadurismos musicales estén 
asociados a lo racial, en el sentido en que, desde la lógica de los fundadores del festival, lo 
“sabanero” está más relacionado con lo indígena que el vallenato de Valledupar. En 
consecuencia, el discurso indigenista va a estar muy presente en la música política de Máximo 
como una forma de redimir y realzar moralmente su cultura. 
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2. Capítulo 2. 
Descripción de una selección discográfica de 
Máximo Jiménez 
 
2.1 El indio del Sinú (1975) 
Tabla 1. Lista de canciones de El indio del Sinú, L.P. 12’’, 45 RPM (Medellín: Discos Sonolux, 993-
688, 1975) 
 
No obstante de que la totalidad de las canciones de este primer disco de Máximo son de 
contenido político, sus textos pueden aducir a una variedad de propósitos, tales como 
mostrar la conexión histórica entre los indígenas mestizos agrupados alrededor del río 
Sinú y la comunidad afrocolombiana con los campesinos a través de mensajes de 
revivalismo cultural y descripciones socio-históricas. Hay un 50% de canciones con ritmo 
de subdivisión ternaria y otro 50% con subdivisión binaria: la manera como están 
distribuidas las canciones nos indica que no había ninguna intención de darle continuidad 
a algún mensaje político; esta distribución –un merengue y un paseo ubicado de modo 
alterno– más bien parece obedecer a razones musicales, es decir, a fin de mostrar  
Lado/Corte Título Subgénero Autor Tema 
A          1 “El indio sinuano” “Pasaje” David Sánchez Juliao Político 
A          2 “Pobres campesinos” Paseo Máximo Jiménez Político 
A          3 “Hombre de hacha  y 
machete” 
Merengue Francisco Castro Político 
A          4 “El aire es libre” Paseo Máximo Jiménez Político 
A          5 “Me dijo mi padre” Paseo Máximo Jiménez Político 
A          6 “Los hermanos negros” Paseo David Sánchez Juliao Político 
B           1 “Estado colombiano” Merengue Máximo Jiménez Político 
B           2 “Ismael Vertel”  Paseo Rafael Hoyos Político 
B           3 “Viva la revolución” Merengue Máximo Jiménez Político 
B           4 “Los dueños del 
mundo” 
Paseo Francisco Castro Político 
B           5 “El boche” Puya Máximo Jiménez Político 
B           6 “No quiero cantarle al 
amor” 
“pasebol” Máximo Jiménez Político 
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variedad en el aspecto rítmico y con la intención de señalarle al oyente que existe igual 
preferencia por las canciones merengues que por los paseos vallenatos.  
 Máximo fue quien más aportó canciones en este disco: hay un 58% de su autoría. 
Estas canciones son similares a los paseos vallenatos más comunes en la época de los 
70; no obstante, muestran una estructura versificadora irregular, de coplas y cuartetas. 
Casos independientes fueron las dos canciones de Sánchez Juliao (“El indio del Sinú” y 
“Los hermanos negros”, que abren y cierran el lado A del LP), incursionando como 
compositor outsider cuya estructura parece más ecléctica –pues incluye amplios 
elementos de la música cubana y caribeña– que de los vallenatos convencionales.  
En una entrevista104, Máximo dio una información importante para entender cómo 
era la difusión de estos discos; según él, hubo una gran campaña de venta para este LP, 
se hicieron viajes a distintos puntos de la región con este objetivo vendiéndolos de mano 
en mano a una suma de dinero superior a la que debían venderse en los almacenes, y 
además había una campaña “solidaria” por parte de grupos políticos para comprarlos; esto 
nos hace inferir que probablemente no fue baja la cantidad de discos vendidos y que el 
recaudo de dinero tampoco fue insignificante, quizás por ello Discos Sonolux arriesgó una 
segunda grabación con MJ como veremos más adelante. 
 
 
                                               
 
104. Entrevista con “La Hamaca grande”, febrero de 2013 (ver anexo B1).  




                           Ilustración 17. Portada de El indio del Sinú (1975). Foto: Ivo Zabaleta
105
 
                                               
 
105. Tomada del archivo personal de MJ. La portada de este disco, diseñada por Ulianov 
Chalarka (el dibujante de los folletines ilustrados de la ANUC) hace referencia a una idea 
que está relacionada con la propuesta estilística y el uso de la música de MJ, esto es, la de 
unir los elementos tradicionales que simbolizan el folklore de la región de la Costa Atlántica 
con otros símbolos políticos que hacen referencia a la clase obrera y campesina adoptados 
desde la creación del partido socialdemócrata ruso de los trabajadores (1903). El sentido 
de la portada del disco es crear una noción de que existe un respaldo social en el proyecto 
campesinista porque está unido al acervo identitario del folklore; este sentido está 
relacionado con la idea de lograr un cambio social a través del uso del folklore en el proceso 
revolucionario que compartían algunos de los intelectuales de la izquierda como Sánchez 
Juliao y Fals Borda. También aparece el nombre “Centro cultural Víctor Jara” para indicar 
que es una institución que patrocina el proyecto discográfico a la que están afiliados los 
músicos; el Centro Cultural Víctor Jara fue una organización cultural creada por algunos 
docentes de la Universidad de Córdoba de ese entonces que apoyó las ventas de MJ. Los 
acervos “folklóricos”  de la región Atlántica colombiana que allí aparecen suelen pintarse en 
cuadros que se  cuelgan en las paredes de no pocas casas de esta zona, y son instrumentos 
musicales que simbolizan la “identidad tri-étnica”: la caja, la guacharaca   y el acordeón 
como emblemas de lo africano, lo indígena y europeo respectivamente; Egberto Bermúdez 
y Héctor González  afirman que no hay suficientes evidencias para sostener que la 
guacharaca o güiro sea de origen indígena (Bermúdez, Egberto, “Vallenato: una 
aproximación musicológica”…  27, y González, Héctor. Vallenato: Tradición y comercio. 
(Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007), 164). A pesar de no encontrarse aquí 
los elementos de la hoz y el martillo sobre un fondo rojo con estrellas de cinco puntas, muy 









                                               
 
representativas de la iconografía de la clase obrera en el comunismo internacional, sí 
aparecen un machete y una cantimplora como insignias distintivas del campesino de la 
región, entonces se sigue manteniendo la idea de la alianza obrero-industrial y campesina. 
El casco obrero figura con frecuencia en la iconografía de sindicatos, pero los libros que se 
encuentran debajo pueden significar el papel de los intelectuales como Fals Borda y 
Sánchez Juliao en el proceso. La contraportada busca emular con la fotografía del conjunto 
de MJ lo que se había pintado en la portada. MJ sujeta con su mano derecha una pala 
mientras sostiene con la izquierda el acordeón tal vez para reafirmar su compromiso con la 
clase obrero-campesina mediado por su música. En la contraportada también aparece el 
eslogan “El arte al servicio del pueblo” para evidenciar que el disco se subscribe a un 
propósito heroico y para confirmar la idea de que el folklore es un instrumento de cambio 
social. Los nombres de los integrantes del conjunto que aparecen en la foto (de izquierda a 
derecha) son: Walditrudes Durango (tumbadora), José Jiménez (caja), Francisco Castro 
(cencerro), Juan Payares (guacharaca) y Máximo Jiménez (acordeón y voz). Todos los 




Capítulo 2 61 
 
 
2.2 El burro leñero (1976) 
Tabla 2. Lista de canciones de El burro leñero, L.P., 12’’, 33 1/3 RPM (Barranquilla: Discos 
Machuca, MCH-10.012, 1976). 
 
De las doce canciones del LP, once son canciones políticas y una habla de la naturaleza 
del ser humano. MJ compuso nueve de estas, una cantidad que muestra un importante 
aumento en su participación como compositor pues pasó de ser autor de un 58% a un 
75% de las canciones. Aparece por primera vez una cumbia; esto busca reafirmar -aun 
tímidamente- el estilo “sabanero” dentro de su discurso político-musical y todavía se revela 
en él un ánimo de mostrar su diversidad como compositor de distintos ritmos vallenatos. 
La cantidad de canciones con subdivisión ternaria se mantiene estable con respecto al 
disco anterior, es decir, aún se conserva en Máximo la “tradición” vallenata de grabar 
canciones con ritmo ternario. Los temas musicales de Máximo se caracterizan por querer 
mostrar el componente violento que pretende ser introducido en el campesinado en ese 
momento (1976); otros aspectos musicales reafirman su estilo compositivo en el no uso 
de estribillos y en la preponderancia de los interludios de acordeón.  
Lado/Corte Título Subgénero Autor Tema 
A          1 “El burro leñero” Merengue Leonel Gracia-
Máximo Jiménez 
Político 
A          2 “Hombre pobre” Paseo Andrés Beleño Político 
A          3 “Pentagrama” “Paseo-
son” 
Máximo Jiménez Político 
A          4 “Concierto” Puya Máximo Jiménez Político 
A          5 “Me dijo un 
terrateniente” 
Paseo Máximo Jiménez Político 
A          6 “Levántate” Paseo Máximo Jiménez Político 
B           1 “Niño campesino” “Pasaje” Máximo Jiménez Político 
B           2 “Préstame tu lanza”  Cumbia Máximo Jiménez Político 
B           3 “Mal querencia”  Merengue Máximo Jiménez Naturaleza 
humana 
B           4 “Usted señor presidente” Paseo Andrés Beleño Político 
B           5 “Pueblo colombiano” Merengue Nilo Madera Político 
B           6 “Qué más quisiera yo” Paseo Máximo Jiménez Político 
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Máximo refiere en entrevista106 que “la segunda salida fue bastante agresiva”, 
refiriéndose a este disco, lo cual nos indica que posiblemente la campaña de difusión de 
sus LP en esta segunda publicación fue de igual o mayor magnitud que la primera; hubo 
viajes a Bogotá, a Cali y a Medellín en ambientes universitarios y de agitación social; así 




              Ilustración 19. Portada de El burro leñero (1976). Foto: Carlos Javier Pérez.   107 
                                               
 
106. “La Hamaca grande”, febrero de 2013. 
      107. El propósito de la portada de este disco es ratificar la imagen de MJ como un cantautor   
netamente campesino (esta es la única cubierta de todos sus discos en la que él no aparece 
sujetando su instrumento musical; en la contraportada del LP anterior, por ejemplo, MJ 
aparece sujetando una pala y un acordeón) evocando símbolos rurales como el burro y la 
ciénaga. Aparece la foto de MJ montado en un burro vistiendo de rojo: se reitera el uso de 
este color tal vez como apología a la iconografía de la izquierda internacional, pero se han 
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2.3 Máximo Jiménez y su conjunto (1978) 
 
Tabla 3. Lista de canciones de Máximo Jiménez y su conjunto, LP, 12’’, 45 RPM (Medellín: Discos 
Sonolux, 01013, 1978). 
 
Observamos que Máximo Jiménez disminuyó su participación como compositor en este 
disco, pues pasó de componer un 75% de todas las canciones a un 41%. También hay 
mucha más variedad de canciones políticas: ya no solo se invita a los campesinos para 
hacer uso de la violencia, ni para invadir terrenos; hay un uso más interesante de la canción: 
                                               
 
suprimido completamente otro tipo de símbolos sobre la misma como la estrella de cinco 
puntas, el casco obrero o el martillo, quizás para no enmarcarse demasiado políticamente.  El 
burro está pensando, y MJ aparece en uno de los globos que representan el pensamiento del 
burro, tal vez a fin de mostrarse como una imagen heroica del campesino. Al fondo hay un 
gran río o una ciénaga y un dibujo del horizonte del mar con la luna o el sol a manera de 
amanecer; esto quizás tenga la intención de simbolizar una nueva era para los campesinos. 
Lado/Corte Título Subgénero Autor Tema 
A          1 “Tiempos malos” Paseo Andrés 
Beleño 
Político 








A          4 “La campana 
descompuesta” 
Merengue Luis Felipe 
Negrete 
Político 




A          6 “Las escrituras” Paseo Máximo 
Jiménez 
Político 
B           1 “Soy campesino” Paseo Máximo 
Jiménez 
Político 
B           2 “Mi vieja”  Paseo  Andrés 
Beleño 
Madre 
B           3 “Los negros”  Paseo Andrés 
Beleño  
Político-racial 
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habla de la cotidianidad de los trabajadores del campo, de su vida pacífica, de sus asuntos 
familiares, del fervor de la tierra, de cómo las condiciones del país les afecta a su cultura, 
esa íntima relación que tiene el campesino con lo que emana del suelo.  
Aparece no solo una cumbia, sino también un porro, con ello se pretende demarcar 
un poco más el discurso del estilo “sabanero” en este disco. Disminuye la cantidad de 
canciones con subdivisión ternaria tal y como empieza a ocurrir con otros discos vallenatos 
de la época.108 En este sentido, hay una intención de afiliarse a la “moda” del discurso 
comercial y musical del vallenato que refería que las canciones con ritmo binario se vendían 
más porque los radio-escuchas estaban más acostumbrados a este (recordemos que esta 
zona tenía una gran tradición de escuchar música cubana escrita en compás con 
subdivisión binaria, como el bolero y la rumba). 
En este LP se amplía el formato instrumental –sobre todo en los instrumentos de 
percusión– al incluir nuevos músicos en su producción que ejecutan la tumbadora, las 
congas, las tablas y el cencerro; sin embargo, no presenta cambios significativos en la 
estructura musical, pero sí hay una irregularidad métrica mucho más marcada justamente 
cuando se explora otras opciones con los textos, pues se cambia la usual estructura 
narrativa de sus canciones anteriores que consistían en describir en una primera parte 
situaciones de tipo social –como la desigualdad de tierras o la pobreza– y en terminar en 
la segunda con una expresión de una deliberación o decisión política –como la expresión 
de un panfleto político del tipo “¡viva la revolución!”–; a su vez, este disco retoma el 
componente étnico que había en el primer LP al incluir dos canciones como “La mulata” y 
“Los negros”, pero éstas no son autoría de Máximo; el equilibrio entre los subgéneros 
vallenatos empieza a desaparecer al haber una hegemonía del paseo. 
Máximo informa en entrevista que para 1979 tuvo un altercado con un terrateniente 
abogado109 que se quejó duramente con él porque estaba incitando a la rebelión –
                                               
 
108.  Escuchar canción “El bozal”, escrita por Leandro Díaz e interpretada por Diomeds Díaz, que 
habla sobre cómo los vallenateros están empezando a abandonar la tradición de grabar 
merengues en sus producciones. Diomedes Díaz y Colacho Mendoza, Todo es para ti, LP 
12’’, 33 1/3 rpm (Bogotá: CBS, 54 6489, 1982), corte 4. 
109.  MJ ha sugerido de manera informal que el personaje al que se refiere en esta anécdota es 
Álvaro Uribe Vélez quien a su vez ha afirmado que vive en la zona rural de Montería (finca El 
Ubérrimo) desde 1994. Es muy difícil establecer con exactitud el lugar de localización del ex 
presidente en el año 79, pero un documento que muestra su vida de manera cronológica 
apunta que en el año 1979 su nombre ya era conocido en el ámbito público, y es poco 
probable que se encontrara en una finca en Córdoba ese año y que haya sido él el 
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paradójicamente cuando Máximo justamente había dejado de grabar canciones que 
invitaban a la violencia–. En esa entrevista se evidencia la personalidad altiva del 
cantautor campesino en esa época, cuyo reflejo humano y contradictorio –en el sentido 
de ser compasivo y desafiante a la vez– será visible en la mayoría de sus canciones de 
tono sarcástico durante toda su carrera musical. Después de 1978 quedaron atrás las 




                                               
 
terrateniente de la finca de quien hace referencia MJ en su anécdota, pero no es 
completamente descartable. Ver “Uribe sale a defender El Ubérrimo”, Revista Semana 
(consultado el 28/05/17 en http://www.semana.com/nacion/articulo/uribe-responde-a-
senalamientos-de-acumulacion-de-baldios/524665); también ver “Genealogía colombiana”, 










Ilustración 20. Recorte de prensa sobre Máximo Jiménez (El Espectador, edición de la Costa, 
1979). Foto: Ivo Zabaleta. 
 
En la foto aparece MJ en la prisión Las Mercedes (Montería), y el reportaje  es un recuento 
de las tomas de tierra en una zona rural de Córdoba (Latifundio “El Pino”) en 1979, y el 
apresamiento de decenas de campesinos por esta razón, también hace referencia a las 
huelgas que hacían ellos en esos días; a su vez se reproduce la imagen heroica de MJ 
como un cantautor que defiende al campesinado, haciendo la conexión entre el texto de 
la canción “El indio sinuano” –con la que ya era muy conocido– y la toma de tierras que 
libraban los campesinos por esos días: 
 
Por allí se encontraba, buscando otro apoyo social de inspiración, el acordeón rebelde de 
Máximo Jiménez. Lejano se escuchó la célebre canción que compuso con David Sánchez 
Juliao: 
“Porque esta tierra, es mi tierra 
Porque este cielo es mi cielo”. 
             Canción bonita, verdad poética, enuncia lo retórico, pero realidad hiriente… 
 
 
Observamos así que la prensa ayudaba a alimentar la interpretación heroica de la 
actividad musical de MJ a finales de los 70, reforzando también la idea de que su música 
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era inseparable de su uso social. Anthony Seeger en su artículo110 sobre las 
interpretaciones políticas y musicales desde un punto de vista intercultural  afirma que: 
 
Music is part of social and political processes throughout the world, and probably always 
has been. Debates about the sounds of music (are they good, bad, unmusical, divine, 
diabolic?), are often also debates about the people who compose, perform or appreciate 
them” (…) How does music become associated with a particular political position? Why is 
revival or re-use of pre-existing traditions so popular in socio-political movements? Why 
would a group adopt a new musical form as part of a political process? Why use music and 
not something else in political processes? 
 
Para Seeger el tema más importante para discutir a fin de responder estos interrogantes no 
son los sonidos o los textos de la música en sí, sino las interpretaciones dadas a esos 
sonidos por la audiencia y el posterior uso de esta música por parte de los actores en una 
coyuntura política particular. Seeger piensa que las personas dotan de significados a las 
composiciones y a los sonidos. Así entonces, en este caso la prensa ayudaba 
indirectamente a crear imaginarios sobre la música de MJ, y a recrear la idea de que existía 
un subgénero llamado “vallenato protesta”, usando términos como “el acordeón rebelde”, o 
“música rebelde”; de este modo, una canción que habla sobre el pasado indígena de la 
zona de Córdoba, se convierte –a través del significado atribuido a los sonidos y los textos 
por la persona que escribe el reportaje periodístico– en una “canción bonita, verdad  poética, 
(que) enuncia lo retórico, pero (que señala una) realidad hiriente…” Además de atribuirle 
estos significados, creaba y recreaba el uso de esta música aprovechando el hecho 
noticioso de su compositor para exponer datos estadísticos sobre la situación campesina. 




                                               
 
110. Seeger, Anthony. “Politics and musical performance: a cross-cultural examination”. En Revista 
de musicología, Vol. 16, No. 1, Del XV Congreso de la Sociedad Internacional de Musicología: 
Culturas Musicales Del Mediterráneo y sus Ramificaciones: Vol. 1 (1993): 499-504.  
Capítulo 2 68 
 
 
                         
Ilustración 21. Portada de Máximo Jiménez y su conjunto (1978). 







                                               
 
 111. En la portada del disco aparece la fotografía de un grupo numeroso de instrumentistas, una 
cantidad de músicos que no habíamos encontrado en las producciones anteriores de MJ. 
Todos ellos se encuentran uniformados siguiendo el estilo de agrupaciones vallenatas como 
Los corraleros de Majagual o Aníbal Velásquez y su conjunto. En la cubierta del LP han 
desaparecido todos los elementos que hacían referencia a la iconografía de la izquierda 
internacional, aunque MJ sigue usando el color rojo quizás como una forma de asociarse 
todavía a elementos visuales de ese tipo de iconografía o por una simple decisión personal 
de identificarse con ese color. 
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2.4 La herramienta del pobre (1986) 
 
Tabla 4. Lista de canciones de La herramienta del pobre, LP 12’’, 33 1/3 RPM (Barranquilla: no 
presenta, 86-001, 1986). 
 
Este disco se lanzó en 1986, luego de un fuerte ambiente de censura en contra de MJ y 
en el contexto de la dura represión a los militantes de la izquierda durante la presidencia 
de Julio César Turbay (1978-1982) y Belisario Betancourt (1982-1986). Máximo mantiene 
estable su participación como compositor pues pasó de aportar un 41% de canciones a 
un 50%. La proporción de temas musicales con subdivisión ternaria disminuye aún más: 
aparecen solo dos, lo que termina con la idea de mantener un equilibrio entre los 
subgéneros musicales y confirma la hegemonía del paseo vallenato en la producción 
discográfica de MJ en la segunda etapa de su actividad musical.  
Este LP revela un pequeño interés por una transición entre la expresión de 
consignas o denuncias políticas de tipo gremial y el interés por un nacionalismo un poco 
más pragmático112; pero si lo comparamos con el disco anterior, los textos de muchas de 
                                               
 
112. Estamos en 1986, la época de mayor actividad política del partido político Unión Patriótica 
(UP). En este entonces es muy conocido el discurso de la reconciliación nacional, pero con 
Lado/Corte Título Subgénero Autor Tema 
A          1 “La herramienta del 
pobre” 
Paseo José A. Crespo Político 
A          2 “La guacamaya” “Pasaje” Luis F. Negrete Político 
A          3 “Pacho Camberra” Paseíto Máximo 
Jiménez 
Político 
A          4 “Ley de la Universidad” Merengue José Galindo-
José Jiménez 
Político 
A          5 “La mejor versión” Merengue Máximo 
Jiménez 
Político 
B           1 “El retorno” Paseo Máximo 
Jiménez 
Político 
B           2 “Por qué no he de nacer”  Paseo  Debo Romero Político-
control de 
natalidad 





B           4 “El gallinazo” Paseo Andrés Beleño Político 
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sus canciones evocan con mayor frecuencia la idea del cambio social a través de la lucha 
campesina y obrera; posiblemente la decisión de publicar estas canciones sea la causa 
de las posteriores amenazas de muerte a MJ y su exilio a Austria en 1990,  cuatro años 
después del lanzamiento de este LP. No hay claridad a cerca de qué casa disquera grabó 
este disco. Como información personal, la esposa de MJ asegura que fue grabado de 
modo clandestino en un estudio de Barranquilla a altas horas de la noche, pues había un 
“veto a su música”. 
En este disco no existen cambios musicales significativos. Se disminuye 
sustancialmente la cantidad de canciones dedicadas al mundo rural (solo tres canciones: 
“La herramienta del pobre”, “Pacho Camberra” y “Confesiones de un terrateniente”), las 
demás hacen alusión a situaciones urbanas específicas: la situación de la universidad, la 
burocracia local, el control de la natalidad o la corrupción política. Existen aquí 
fluctuaciones musicales que va de lo más tradicional a lo relativamente actual: como el 
uso de las coplas, un esquema rítmico de las progresiones armónicas un tanto asimétrico 
en pocas canciones y también estrofas irregulares; adicionalmente aparece la primera 
canción que denuncia explícitamente los delitos de un terrateniente paramilitar de la zona 
(“Pacho Camberra”). 
En entrevista113 Máximo señala que en la década de los ochenta, además del oficio 
de cantautor, él se dedicaba a la reparación de acordeones y a la elaboración de contratos 
                                               
 
ciertas reservas por parte de algunos sectores de izquierda por los continuos asesinatos a 
líderes sociales y a cuadros políticos (en el siguiente disco MJ alineará su discurso textual 
con el discurso de la defensa de los derechos humanos a propósito de estos asesinatos. Ver 
anexos B2 y B3 sobre arrestos de MJ y asesinato del corista, cajero y hermano de Máximo, 
José Jiménez en 1989, quien era un miembro importante del grupo). Con el gobierno de 
Belisario Betancourt (1982-86) se creó la Comisión de Paz en 1982, que logró la firma de pre-
acuerdos de paz con las FARC, el EPL y el M19 en 1984 y 1985. De  estos pre-acuerdos 
nació el partido político UP; ese fue el contexto de este disco de MJ: el momento de los 
acuerdos de paz y un  año muy agitado políticamente; sin embargo, los asesinatos selectivos 
de cuadros políticos de la UP y de líderes sociales terminaron con la posibilidad de un tratado 
de paz –al menos con las FARC, pues en 1989 y en 1990 se dio la desmovilización del M19 
y del EPL respectivamente– y llevaron al exilio a cientos de integrantes del partido político UP 
y al exilio de MJ cuatro años después.  “Intentos de paz en Colombia”, redacción política, El 
Espectador,                                                                                                                                                               
(consultado el 06/05/17 en http://www.elespectador.com/publicaciones/especial/intentos-de-
paz-colombia-articulo-334224). 
113. “La Hamaca grande”, febrero de 2013. 
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de músicos, y su imagen en ese momento estaba asociada con la de un líder musical, al 
menos en Córdoba. Adicionalmente, se evidencia que en esa época él tenía una estrecha 
relación con los organismos internacionales que velan por los derechos humanos –
Amnistía Internacional, las Naciones Unidas y la United Nations High Commissioner for 
Refugees (UNHCR)–;114 después del lanzamiento de este disco, el discurso textual de las 
canciones de MJ se va a alinear con otro discurso de los derechos humanos muy afín con 
estas instituciones. De nuevo se nos indica que las ventas de estos LP posiblemente no 
fueron bajas, aunque eran vendidos de mano en mano y a instituciones internacionales. 
MJ también contaba con el apoyo de la Procuraduría General a pesar de la persecución 
que sufría por parte del Gobierno local.  
 
 
                                               
 
114.  La UNHCR es una organización cuya sede principal queda en Suiza y que se encarga de 
proporcionar ayuda a los refugiados políticos internacionales. El nombre de esta organización 
aparecerá en la contracubierta del último CD de MJ descrito en uno de los ítems de este 
capítulo (Idioma español, 2006). 









                                               
 
115. En la portada del álbum se pretende consolidar la imagen de un cantautor campesinista 
(Máximo ha dejado de vestir de color rojo; su camisa y pantalón azules combina con el color 
de la cubierta del LP), intentando mostrarse desprovisto de los artilugios del músico 
vallenatero “estandarizado” (a juzgar por la fotografía sencilla de él mismo con abarcas en el 
patio de tierra de su casa en Montería y con el fondo de una pared en bruto), tal vez para 
proyectar también la imagen de un músico imbuido en asuntos relacionados con la pobreza. 
Es probable que el diseño también esté relacionado con el hecho de que este disco no fue 
grabado por una casa disquera conocida, sino por una “producción popular”, y en 
consecuencia se asocian a él elementos rudimentarios como la fotografía, aunque el sonido 
es de buena calidad. Aquí ya no se habla de “Máximo Jiménez y su conjunto”, como en las 
tres producciones discográficas anteriores, sino simplemente de “El retorno de Máximo 
Jiménez”, lo cual sugiere que Máximo pasaba por un momento de precariedad o de 
persecución que no le permitía mantener un grupo estable. La idea de “el retorno” tiene que 
ver con la pérdida del ritmo en la producción discográfica (un disco casi anual al comienzo: 
1975, 1976, 1978) que da un salto de ocho años hasta este nuevo trabajo. 
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2.5 La gente de Montería (1988) 
 
Tabla 5. Lista de canciones de La gente de Montería, LP, 12’’, 33 1/3 RPM. (Barranquilla: Felito 
Records, no presenta, 1988). 
 
Aquí disminuye considerablemente la participación de Máximo como compositor, pues 
solo aporta el 20% del total de las canciones del disco, lo cual es un indicador de que en 
esta década Máximo no figuraba como cantautor sino como intérprete.116 Este LP es el 
disco con mayor exploración musical hasta el momento de MJ, pues realiza mezclas de 
vallenato con algún otro ritmo nacional como el sanjuanero del Huila y del Tolima (otros 
departamentos que fueron clave en los movimientos campesinos) y con ritmos locales 
como el porro (Los Corraleros de Majagual -1963- ya habían hecho estas fusiones antes); 
se evidencia con ello una intención de eclecticismo musical al buscar la creación de 
mezclas sonoras nacionales y regionales; el concepto del disco está relacionado 
justamente con eso y con el título: hablar de Montería, incluir a su “gente”, a sus 
sonoridades y sus propios ritmos que perviven en su imaginario. También se lo puede 
considerar como un LP no político, pues solo hay una canción con texto social, que no 
alude a la violencia sino más bien a la reconciliación social como discurso complementario 
                                               
 
116.  Hay en el LP ocho composiciones de siete compositores locales distintos. 
Lado/Corte Título Subgénero Autor Tema 







A          2 “Caña brava” “Tamborera” Badel Gutiérrez Festivo 
A          3 “La vuelta a Colombia” Paseo Andrés Beleño Político 
A          4 “Mi primo” Merengue José Jiménez Familiar 
A          5 “Mi desvelo” Son Cesar Castro Amor 
B           1 “Esta es mi canción” Paseo Máximo 
Jiménez 
Arte poética 
B           2 “Lime”  Paseo  Máximo 
Jiménez 
Festivo 
B           3 “La soledad”  Paseo Oswaldo Ramos  Amor 
B           4 “Lamento tropical” Cumbia Luis F. Negrete Reafirmación 
de la cultura 
costeña 
B           5 “El abosao” “Abosao” Nestor Castro 
Torrijos 
Festivo 
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de la situación política del momento (la búsqueda de los tratados de paz con las fuerzas 
guerrilleras FARC, EPL y M19 en 1984-85 y los asesinatos de líderes sociales). En el 
único tema musical con contenido social (“La vuelta a Colombia”) se usa un tipo de 
consigna política que no habíamos visto antes, por la defensa de los derechos humanos 
y en contra de los asesinatos que se reiteraron en esa época (1986, 87 y 88):117 porque 
no mueran más líderes/ luchemos todos.  
Existen también en este disco estructuras musicales con mayores rasgos 
afroamericanos en el uso de los cantos responsoriales; pero también existen esquemas 
rítmicos de la armonía irregulares, uso de estribillos con mayor constancia que en discos 
anteriores y la incorporación de la función armónica subdominante con más frecuencia. 
También se diferencia de los LP anteriores en que en éste hay más tercetos y sextillas y 
una mayor irregularidad en los versos; por ejemplo, en el único son del disco (“Mi primo”, 
de José Jiménez) hay una gran irregularidad estrófica y de la métrica de los versos incluso 
más marcada que en otros LP de Máximo, y también en la cumbia “Lamento tropical” de 
Luis Felipe Negrete: en esta hay una estructura simétrica de sextillas seguida por un 
cuarteto con versos bastante irregulares. Entonces este es un disco novedoso en la 
carrera de Máximo, quizás por la variedad de canciones y de compositores que aquí 
incluye (pues su concepto es justamente incluir a “la gente de Montería”).  
Máximo se exilió a Austria en 1990, allá prensó su primer CD llamado El jinete del 
folklor (1994), que recopila sus dos últimos LP. En este CD se continúa con la idea del 
disco anterior: emplear sonoridades relacionadas con la búsqueda de la reafirmación de 
la identidad monteriana, con miras a un proyecto musical internacional aunque 
conservando casi todo el sentido folklorista, y esa es justamente la idea del título: Máximo 
                                               
 
117. El Centro de Memoria Histórica da cuenta de 573 muertos –solamente se cuentan los 
miembros de la UP– entre 1985-88. Y, entre 1984-1997 hubo un total de 1050 asesinados, 
427 masacrados y 121 desaparecidos. Fuentes: Semanario Voz - Comité Permanente por la 
Defensa de los Derechos Humanos (CPDH) (citado en Romero, Roberto, Unión Patriótica, 
expedientes contra el olvido (Bogotá: Centro de Memoria, Paz y Reconciliación, 2012). 
Consultado el 25/05/17 en http://centromemoria.gov.co/wp-content/uploads/2015/05/Union-
Patriotica-expedientes-contra-el-olvido.pdf. Entre los magnicidios de este partido político se 
cuentan a dos candidatos presidenciales y ocho congresistas; también se habla de “70 
concejales, decenas de diputados, 11 alcaldes municipales, centenares de sindicalistas, 
militantes y dirigentes comunistas, dirigentes campesinos, y miles de personas anónimas 
integrantes de esta colectividad”, Cubides W. Diana M./ Durán G./ Celia M./ Ríos S./, Unión 
Patriótica, verdad, justicia y reparación. En Revista Inciso, Vol. (15), (2013): 243-261.  
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reconociéndose a sí mismo como un “jinete del folklor”118, es decir, como alguien que ha 
andado por muchos territorios nacionales y en el exilio con la música “folklórica”. En Viena-
Austria trabajó como músico de restaurantes ejecutando vallenato y también tocando en 
bares muy eventualmente. 
 
 
Ilustración 23.  Portada de La gente de Montería (1988). Foto: Ivo Zabaleta 119 
                                               
 
118. Ver en anexos G3-G6 algunos afiches de las presentaciones musicales que hizo Máximo en 
Europa durante su vida de exiliado que fueron encontrados en su archivo personal. 
119. Como información personal, Miriam Grau, exmanager de MJ, narró que en 1989 (?) hizo una 
recopilación de los discos de Máximo para enviarlos a Sayco y Acinpro en Bogotá, y contó 
que fue muy difícil hacer esa recopilación, tal vez debido a que en esa época los discos del 
cantautor eran decomisados y quemados por la Policía y se tenía el estigma de que las 
personas que tuvieran un LP de Máximo eran guerrilleros. La señora Grau (viuda de un 
docente de la Universidad de Córdoba asesinado por paramilitares quien apoyó 
económicamente al cantautor e intérprete) consultó el archivo personal de la hermana de 
Máximo (Petrona Jiménez), tomó el disco original de La gente de Montería (1988) y le dejó 
unas fotocopias de la portada y contraportada, las cuales aquí reproducimos. En esta portada 
aparecen todos los integrantes del disco Máximo Jiménez y su conjunto (1978). A José 
Jiménez (el tercero de izquierda a derecha), lo asesinarían dos paramilitares un año después 
de lanzarse este disco. Ver anexo C2 y C3 sobre el arresto a Máximo en 1989 acusado de 
ser tesorero del EPL. Ver también anexo G1, G2 y G3 sobre cartas para el exilio de Máximo 
que se dio en 1990, sobre denuncia de homicidio de José Jiménez a Amnistía Internacional y 
sobre las presentaciones musicales que hizo Máximo en el exilio. 
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2.6 Idioma español (2006) 
 
Tabla 6. Lista de canciones de Idioma español (Montería: Sayco, no presenta, 2006). 
 
Cuatro años antes de regresar del exilio (2010) y luego de lanzar tres CD recopilatorios120, 
en 2006 MJ publicó un nuevo CD llamado Idioma español (2006), grabado con técnica 
estereofónica en un estudio discográfico de Montería cuyo nombre es “Sayco”, muy 
conocido por grabar a bandas de música porro y a numerosos cantautores de vallenato 
de Córdoba y Sucre. Este CD también contiene quince canciones vallenatas ejecutadas 
en tonalidad mayor de las cuales solo existe una canción política que, además de realizar 
                                               
 
120.  Estos CD recopilatorios son: El jinete del folklor (1994), El indio sinuano  (2002?) y Máximo 
Jiménez y su conjunto (2003?); posteriormente MJ grabó en los Estudios Sayco (Montería) 
20 clásicos de Máximo Jiménez (2010) y El amor no tiene edad (2015), entre otros. 
Corte Título Subgénero Autor Tema 
   1 “Idioma español” Paseo Máximo Jiménez Reafirmación 
cultural 
   2 “Raza Caribe” Merengue Máximo Jiménez Reafirmación 
cultural 
   3 “Tengo ganas de 
cantar” 
“Parranda” Máximo Jiménez Festivo 
   4 “Mensaje a mis 
hermanos” 
Paseo Máximo Jiménez Político 
   5 “Rubias y 
morenitas” 
Paseo Máximo Jiménez Festivo 
   6 “El siete cueros” “Cumbia-lamento” Máximo Jiménez Festivo 
   7 “El viejo Jarocho”  “Porro-tapao” Máximo Jiménez Reafirmación 
cultural 
   8 “Quien dijo que”  Paseo Máximo Jiménez  Amor 
   9 “Nunca un domingo” “Porro-tapao 
(tropical)” 
Máximo Jiménez Autobiográfico 
  10 “Totuma” “Paseaito-rap” Máximo Jiménez Festivo 
  11 “Contradicciones” Paseo Andrés Beleño Relaciones 
humanas 
  12 “Dos camisas” “Turuntururá” Máximo Jiménez Festivo 
  13 “Carmencita” Paseo Gregorio Berrocal Amor 
  14 “Noches 
veraniegas” 
Paseo Máximo Jiménez Arte poética 
  15 “Alma enamorada” Paseo Máximo Jiménez Amor 
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un recuento nostálgico y retrospectivo de la vida de MJ como cantautor político, retoma la 
idea de la reafirmación étnica y revivalismo indígena. La proporción de canciones con 
subdivisión ternaria sigue siendo baja, y el género merengue sigue siendo casi inexistente 
en la producción discográfica de MJ en esta tercera etapa de su carrera: solamente un 
tema musical con subdivisión ternaria (un merengue) frente a catorce canciones con 
subdivisión binaria (siete paseos y otros siete vallenatos “fusionados” que son llamados 
“porro tapao”, “turuntururá” y “paseaíto-rap”, entre otros).  
El título del disco habla del idioma español, es decir, engloba el concepto de vivir en 
el extranjero y del exilio de un compositor, y propone el orgullo de su propio idioma frente 
al idioma del país donde reside; este es el disco más autobiográfico de MJ121  dado que 
trece de las quince canciones son de su autoría, es decir que en total Máximo compuso 
doce canciones con estructura de paseo y una con estructura de merengue, lo que termina 
por confirmar la creciente preferencia de MJ por los temas musicales con subdivisión 
binaria.  
Estas trece canciones de MJ con tono sarcástico hablan de temas tan variados como 
la reafirmación étnica,122 el amor filial, la fiesta, la vejez y la decepción; por primera vez 
escuchamos decir a Máximo que “quiere componer una canción como lo hizo Diomedes 
Díaz o Poncho Zuleta”, esto ratifica que Máximo no era renuente a seguir la “moda” de la 
música comercial vallenata. Instrumentalmente integra el redoblante y el cencerro en dos 
canciones que reproducen sonoridades definitivamente locales y regionales; aparecen 
canciones afiliadas a subgéneros locales como el porro o a otros nombres populares de 
“subgéneros” como el “turuntururá” o la “parranda”, que recuerdan mucho a los nombres 
con que se caracterizaban los primeros vallenatos grabados. Hay grandes cambios en el 
estilo compositivo y en la estructura versificadora: mejoras en la calidad poética de sus 
textos y mucha más variedad en la métrica de los versos y la estructura estrófica. 
 
                                               
 
121.  Nunca habíamos visto tantas canciones de M.J. en uno de sus discos. 
122.  Esta vez no solo se refiere a la etnia “sinuana” sino también a otras etnias “nacionales” como 
los “chocó”, los guambianos y los domicó; lo que puede indicar continuidad en la idea de lo 
étnico que vimos en el primer y tercer disco de su producción discográfica, pero con una visión 
más nacional que regional.  
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123. En la portada de Idioma español (2006), Máximo aparece otra vez solo, sin un conjunto 
estable; esto confirma que su capacidad económica en esta tercera etapa de su actividad 
musical no le permitía mantener a un conjunto de músicos establemente. Dentro de la cubierta 
del disco hay un booklet donde están transcritas las letras de las canciones y hay una 
recopilación de fotografías de MJ en el exilio, a fin de proyectar la idea de que sus canciones 
están incorporadas a ese contexto. En una de las fotos, MJ está interpretando sus canciones 
en un ambiente de concierto, detrás de él se encuentra una pancarta con las siglas “UNHCR” 
(United Nations High Commissioner for Refugees); este es un organismo de las Naciones 
Unidas cuya sede principal se encuentra en Suiza que protege a los refugiados y desplazados 
por persecuciones o conflictos: MJ quizás busca agradecer.  
  




            Gráfico 1.  Producciones musicales de MJ. 
 
A partir de la descripción general que hicimos de la discografía de MJ podemos afirmar 
que su interés al principio de su carrera musical era componer la misma cantidad de 
paseos y merengues vallenatos, pero progresivamente fue prefiriendo la composición de 
paseos, es decir, Máximo siguió el rumbo y “la moda” de la industria musical vallenata que 
optó por una mayor difusión de paseos vallenatos después de los años 70 y 
probablemente su vallenato “de protesta” no buscaba amoldarse a un ritmo específico del 
vallenato, sino que seguía los lineamientos musicales comunes de los discos vallenatos 
más populares de la industria musical, que optaban por tener una gran cantidad de paseos 
vallenatos y una cantidad minoritaria de merengues y puyas (subgéneros musicales con 
compases de subdivisión ternaria).  
Adicionalmente, la cantidad de canciones políticas en sus discos fue disminuyendo 
con el paso de los años (solo hubo un salto vertiginoso en el año 86, cuando volvió a 
incrementar el número de canciones políticas, lo que le costó una gran represión 
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último año124. Así también, MJ fue un músico pragmático, que examinaba su mercado 
musical y las condiciones sociales del momento, con una dignidad campesina que no se 
parecía al estereotipo del carácter sumiso de los campesinos; esta diferencia en la 
personalidad quizás fue construida por su acercamiento a profesores, estudiantes e 
intelectuales. 
La participación de MJ como compositor de sus propios discos fue disminuyendo 
en el transcurrir de los años, hasta que en una de sus últimas producciones logró alcanzar 
un 86% de la autoría de todas las canciones, una cantidad de composiciones que revelan 
que su ánimo para participar más activamente como compositor en sus propios discos 
afloró hacia el final de su carrera, justamente cuando se le notaba más independiente 
políticamente a propósito de su exilio. No obstante, fue más prolífico en los años 70.  
 Su desarrollo en lo compositivo transitó desde canciones que respondían a un 
esquema “antiguo” del vallenato hasta llegar a un esquema relativamente “reciente”: 
empezó escribiendo canciones con forma de copla y de romance español, pasando por 
las cuartetas y las redondillas más comúnmente de ocho sílabas sin estribillos, pero 
también de nueve, diez, once y doce sílabas; pasó de una armonía totalmente simétrica 
de tónica y dominante, hasta llegar a producir canciones con estrofas irregulares, con un 
esquema rítmico de la armonía irregular en muy contados casos, incorporando la 
subdominante y con estribillos.  
Las canciones de MJ empezaron por tener una gran fuerza publicitaria en su 
contenido narrativo, pero fueron modelando el tono político hacia el final. Las canciones 
que hablaban de los campesinos fueron disminuyendo con el tiempo y se concentraron 
en la vida política urbana, así también los diseños de las carátulas de sus discos. No 
apareció ninguna canción de amor suya hasta la última etapa de su discografía y el tono 
irónico de sus textos se mantuvo también hasta el final. Ahondando mucho más en este 
caso, en el siguiente capítulo propondremos la hipótesis de que cuanto más comprometido 
políticamente estaba Máximo, más se aferraba a un “molde” compositivo, este molde 
quizás fue la copla y el romance español, que se conecta con otras tradiciones de 
                                               
 
 124.  Ver gráfico 1. 
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canciones política de Latinoamérica, como si este molde tuviera mayor grado de eficiencia 
para comunicar este tipo de mensajes. 
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3. Capítulo 3. 
Análisis musical de las obras de Máximo 
Jiménez 
 
3.1 Análisis inter-textual   
En este capítulo haremos un estudio de canciones, y sobre todo de textos de canciones y 
cómo se conjuga el análisis de las estructuras musicales con este aspecto. Ismael 
Medina,125 quien realizó un análisis textual sobre vallenato, nos proporciona una ruta 
interesante, pues muestra cómo existen múltiples formas de abordar algunos elementos 
comunes en las temáticas líricas de las canciones vallenatas, –el agua, el fuego, la tierra– 
siendo estos elementos una constante entre los compositores de este género musical. 
Existen diversas matizaciones, diversos grados de sensualidad y distintas formas de 
elaborar las metáforas sobre los elementos compartidos según Medina. 
Usando el análisis intertextual, nos proponemos entender las distintas formas en que 
se aborda el elemento de la desigualdad social y de tierras entre compositores, 
confrontando algunos textos de las canciones de MJ, como caso de música tradicional 
política colombiana, con otros casos como los de las coplas boyacenses, del Canto Popular 
uruguayo, de La Nueva Canción chilena, la Nueva Trova cubana y los corridos. 
Así, por ejemplo, el segundo corte del disco El indio del Sinú (1975), una canción 
llamada “Pobres campesinos”, declara la intención de defender la conocida consigna de la 
época de los setenta devenida de la tradición de la izquierda latinoamericana, que suponía 
que la tierra le pertenecía a quien era capaz de trabajarla; es decir, la canción reproduce la 
idea central que atraviesa todo el contexto de Máximo, que enuncia que el campesino que  
                                               
 
125. Medina, Ismael. Por los senderos del canto vallenato-lírica y narrativa (Valledupar: El tambor 
arlequín, 2012) y Vallenatos en su tinta. Una aproximación literaria a los cantos narrativos de 
Rafael Escalona (Valledupar: n.p., 2003). 
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cultiva con sus manos la tierra debería ser el dueño de la misma, y no el hacendado a quien 
nunca se le ha visto usar las herramientas del cultivo. MJ declara que la violencia como 
mecanismo de despojo fue creada por quienes pretendían quedarse con las tierras del 
campesinado, y que en ese sentido, a los campesinos colombianos les ha correspondido 
un destino de hambre y explotación, ya que, si la posesión de la tierra representa el 
sustento, el comercio, la soberanía y la autonomía, la pérdida de la misma trae como 
consecuencia la miseria y la humillación. El sentido de la canción es, por lo tanto, la 
denuncia del despojo tanto real como simbólico, y del uso de la violencia como un 
mecanismo para ejercerlo: 
 
La tierra tiene que ser  
del hombre que la trabaja  
esa consigna hay que defender  
porque las tierras fueron robadas  
 
Pa’ qué lado han visto a un rico  
trabajando con  machete  
como lo hace un campesino  
sacando cuatro palos a veinte  
 
Recuerden que la violencia  
la provocaron los ricos 
para  robarle las tierras 
a los pobres campesinos. 
 
La primera copla no está construida según las formas tradicionales más usadas de la 
versificación de la música popular en castellano, pues los dos primeros versos son de ocho 
sílabas y los dos últimos de diez. La versificación tradicional juega con versos octosílabos 
o endecasílabos combinados con pentasílabos y heptasílabos, pero no de la forma como lo 
hace Máximo. Son numerosas las coplas y romances colombianos126 que se refieren 
específicamente a la condición social de los campesinos. Las podemos encontrar en 
algunos cantos de vaquería,127 en algunos bambucos y pasillos, en las coplas tradicionales 
                                               
 
126.  Bautler, Gisela. Estudios sobre el romancero español en Colombia en su tradición escrita y 
oral desde la época de la Conquista hasta la actualidad (Bogotá: Caro y Cuervo, 1977). 
127. Llerena, Rito. Memoria cultural del vallenato. Una modelo de textualidad en la canción 
folklórica colombiana (Medellín: Centro de Investigaciones, Facultad de Ciencias Humanas, 
U. de A., 1985). 
128. Freja, Farid. Romances, coplas y décimas en el Pacífico y el Caribe colombiano: poética de 
una literatura oral en Colombia (Tesis de Maestría en Estudios Literarios, Facultad de 
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del Chocó,128 en el joropo129  e incluso en las coplas tradicionales de los campesinos de 
Boyacá130  como nos lo muestra el siguiente ejemplo: 
 
Pobre el hombre cuando llega 
a servir a gentes ricas: 
le toca dar el impuesto 
de la tierra, y de sus hijas. 
 
Cuando al campo viene el amo, 
me manda pa’ la ciudá… 
y el tiempo qu él s’etá aquí, 
me deja a yo por allá… 
 
A mi casita me juí 
y allí llegué de repente; 
el patrón estaba ‘dentro 
y yo me rasqué la jrente. 
 
Cuando voy donde el patrón 
y vos vas a cocinar, 
yo no pienso en el trabajo 




Se trata de cuatro coplas con versos totalmente regulares, a diferencia de las coplas de 
Máximo. Estas, no solo revelan lo injusto que puede resultar que el campesino pague por 
el arriendo de la tierra a los hacendados, sino que además tenga que pagar los derechos 
                                               
 
Ciencias Humanas, U.N., 2012). 
129. Miñana, Carlos. Escuchando música en grupo (Bogotá: Dimensión Educativa, 1986). En este 
libro está anexa en la discografía utilizada algunos títulos de canciones joropos, currulaos y 
vallenatos que hablaron de lo social y político. 
130.  Samper, Ana María. Lo Racial, Social y Político en las Coplas Populares Colombianas (Tesis 
de Maestría en Folklore Latinoamericano, Escuela de Estudios Latinoamericanos, 
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sexuales que supuestamente tiene el terrateniente sobre su hija. Después de realizar las 
labores del campo, el campesino es enviado por el patrón a la ciudad para hacer diligencias 
como una trampa a fin de poder acceder sexualmente a su hija mientras él no está; a su 
regreso, el campesino encuentra al patrón en su casa y se da cuenta del abuso cometido. 
Finalmente, este trabajador del campo tiene que aceptar la situación porque si no, se queda 
sin empleo, pero de todos modos lo acecha la preocupación de que el abuso pueda volver 
a ser cometido cuando se vaya a trabajar nuevamente. Este tipo de coplas resultan ser más 
una especie de “catarsis” que una denuncia política. Estas coplas boyacenses no contienen 
ninguna decisión que lleve un accionar para resolver la situación del campesino, como sí lo 
propone Máximo con los siguientes versos para ayudar a resolver el problema de la 
inequidad de tierras: 
 
La tierra es libre vuelvo a decir 
así dios dijo atendiendo de ella 
los millonarios la quieren prohibir  
porque ellos quieren que el pobre se muera. 
 
Porque no tienen una finca de aire 
cojan los ríos y tierras cienagosos 
cójanse todo y hasta los mares 
para que así acaben con nosotros. 
 
El mundo es grande para todos 
los ricos lo hacen estrecho 
porque es que quieren cogérselo todo 
luchemos los pobres por nuestros derechos. 
 
 
En la anterior canción llamada “El aire es libre”, que aparece en el cuarto corte de El indio 
del Sinú (1975), Máximo parte de la idea de que existen una libertad y un derecho naturales 
relacionados con la creación divina del mundo en donde el aire (el espacio) fueron creados 
para ser habitados con equidad, y esta idea se problematiza cuando, quienes han 
acumulado las grandes riquezas, se apropian de ese espacio y despojan a los más pobres. 
Partiendo de la premisa de que tener la tierra es tenerlo todo, el autor es enfático en 
destacar que la intención de los hacendados es la de despojar de la misma a los 
desfavorecidos y así exterminarlos completamente. Al final de la canción MJ exhorta a los 
pobres a la lucha por no perder el pedazo de mundo que les corresponde. La forma estrófica 
de “El aire es libre” es de cuartetos con rimas asonantes y con una irregularidad bastante 
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atípica en relación con los cancioneros campesinos colombianos, pero bastante a fin con 
los textos vallenatos131. 
Otro ejemplo de canción con forma de copla que habla justamente del problema de 
la repartición de tierra la encontramos en el Canto Popular uruguayo, con su más importante 
representante, Daniel Viglietti; esta canción es “A desalambrar”, 132 con la típica forma 
estrófica, rimas asonantes en versos pares –salvo en la estrofa del estribillo– y el ritmo de 
3+3+2: 
Yo pregunto a los presentes 
si no se han puesto a pensar 
que esta tierra es de nosotros 
y no del que tenga más. 
Yo pregunto si en la tierra 
nunca habrá pensado usted 
que si las manos son nuestras 
es nuestro lo que nos den. 
 
A desalambrar, a desalambrar, 
que la tierra es nuestra, 
es tuya y de aquél,  
de Pedro y María, de Juan y José. 
 
 
Esta canción de Viglietti, al igual que la de Máximo, empieza por presentarnos la premisa 
de que la tierra y su posesión son un derecho natural; en este caso, este derecho no está 
sustentado en lo divino, sino en lo humano: si tenemos manos, si somos hombres, 
merecemos tener tierras por igual. Viglietti deja abierta la posibilidad –abriendo también sus 
manos– de que se pueda recibir la tierra como el producto de una relación solidaria entre 
humanos, pero si no se obtiene de esa manera, solo resta desalambrar las grandes 
haciendas y ocuparlas, porque éstas finalmente les pertenecen por orden natural a todos. 
Así entonces, ambas canciones sintetizan la denuncia de la inequidad de tierras y de la 
desigualdad entre terratenientes y trabajadores, y ambas canciones proponen al final una 
acción, a fin de solucionar el problema agrario. Pensamos que, en este tipo de canciones 
                                               
 
131. Freja, Adrián. Coplas y décimas en el caribe y el pacífico… 70-92; Restrepo Antonio. El 
cancionero de Antioquia (Medellín: Bedout, 1955). Consuelo Posada afirma que esto es más 
común en la textualidad vallenata y Llerena lo confirma. Posada, Consuelo. Canción 
Vallenata y Tradición Oral (Medellín, Edit. U. de A., 1986), p. 76 y Llerena, Rito. Memoria 
Cultural del Vallenato… p. 111. 
132. Canciones para el hombre nuevo, LP grabado mayormente en La Habana en 1967 y editado 
por el sello Orfeo en 1968, ULP 90501. 
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comprometidas, el elemento de la enunciación de la propuesta y el accionar político al final 
del texto o en el estribillo caracteriza a este tipo de cantos, y lo encontramos en los textos 
de la Nueva Canción chilena y en esta canción de Viglietti.  
Otra canción de Máximo, escrita junto a otro compositor local llamado Leonel Gracia y 
ubicada en el primer corte del segundo disco de Máximo, El burro leñero (1976), llamada 
con el mismo nombre, nos puede proporcionar algunos datos para incluirlos en el debate 
sobre el grado de narratividad que tiene el vallenato. Esta canción comienza con un 
personaje que le pregunta a un burro (los autores de la canción usan el recurso de 
personificación de un animal utilizado en la fábula) por qué se desplaza con tan mal aspecto 
físico por la calle, a lo que el burro contesta que fue apresado y luego desplazado de su 
hogar; acto seguido, el burro le narra (¿o describe?) todas las peripecias lamentables que 
ha tenido que padecer por cuenta de la situación de su patrón. El burro le cuenta a su 
interlocutor que invadió una hacienda y que el dueño dio la orden de que lo golpearan, lo 
apresaran y luego lo hicieran desterrar. Al final, el burro le dice que, cuando la revolución 
llegue, él va a poder tener un feliz potrero donde comer y descansar:        
                                                        
 
          
Al ver un burro cansado  
en una calle perdida  
quise saber su pasado 
y lo interrogué enseguida:  
 
¿Dime burro qué te pasa  
que estás tan peludo y triste  
te botaron de tu casa  
o aspiras a burro hippie?  
 
Ni hippie, ni nada de eso 
yo soy un burro leñero  
que a veces me ponen preso  
o me botan de un potrero.  
 
Lo malo que a mí me pasa  
es que mi amo es pobrecito  
aumentando su desgracia  
con muchos hijos chiquitos.  
 
Yo soy un testigo mudo  
de su mísera existencia  
y por lo tanto lo ayudo  
para bien de mi conciencia 
Al quitarme la angarilla  
la cual me tiene pelado  
voy corriendo a la torilla  
en busca de unos bocados.  
 
Casi que pierdo la vida  
porque me metí a un potrero  
propiedad que fue adquirida 
disque por un extranjero. 
 
          Pues cuando el dueño me vio  
burricaso sin mollera 
a su sirviente mandó  
que me diera una palera.  
 
El sirviente obedeció  
en una forma brutal  
pues a palo me atacó  
          sin que yo le hiciera mal. 
 
Voy de nuevo en el poblado  
   y recorriendo las calles 
de pronto me vi apresado  
sin conocer los detalles. 
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             No teniendo salvación   
             ni las burras con pollinos   
             por orden de un inspector                                                          
             nos botaron sin destino 
 
            Algún día tendré potrero 
            donde comer por montón 
  
 
      
      
      
 
 
        así lo dice mi dueño 
        en una organización, 
   adelante compañero  
   viva la revolución 





Del contenido de estas estrofas con forma de romance español se pueden deducir cinco ideas 
fundamentales: 
1. Hay al menos seis personajes insertos en el texto de la canción: quien mira al 
burro y le pregunta por su condición, el burro que le cuenta su historia, su amo 
campesino, el terrateniente, su sirviente y el inspector policial. 
2. El burro deja entrever que él comprende que su situación sea lamentable 
porque su amo es muy pobre y para mantener su consciencia tranquila debe 
ayudarlo, por eso tiene que soportar la explotación laboral que le propicia su 
amo. 
3. El terrateniente es un personaje antagónico, que no entiende que el campesino 
se encuentra en una situación miserable y que por eso invade su hacienda, y 
de todos modos envió a su sirviente a que los golpeara, sin que a este tampoco 
le importe la situación del burro y de su amo: la lealtad y obediencia 
incuestionables entre amo-súbdito parece ser una premisa, pero al mismo 
tiempo oculta una sátira. 
4. Las fuerzas policiales tampoco comprenden la situación lamentable del burro y 
de su amo. 
5. Al finalizar hay una deliberación y una propuesta que puede llevar a solucionar 
todo el problema, y es buscando alcanzar la revolución. 
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Medina133 haciendo un análisis de algunas canciones narrativas, sugiere que en la canción 
“La camisa de Poncho”, escrita por Rafael Escalona, aparte de las acciones locutivas “me 
dijo” y “yo le dije”, no se revela ninguna acción cristalizada, no se señalan las reacciones 
de los personajes ni ningún proceso, “no hay ni un aquí, ni un allá”; este análisis muestra 
que muchas de las canciones vallenatas que se dicen ser de tipo narrativas, a lo sumo 
presentan un relato breve entre anecdotario y descriptivo. De la canción “El corosito” de 
Luis Enrique Díaz, nos dice que se producen cambios por las acciones de los personajes 
y por lo tanto es narrativa. De la canción “La marianita” de Juan Segundo Lagos cuenta 
que allí hay un objeto, un sujeto, un ayudante, un oponente, un dador, un receptor, 
funciones y estructuras, al igual que en la canción “La custodia de Badillo”, de Octavio 
Daza. Valga señalar que este autor afirma que es posible que solo haya un 5% de 
canciones narrativas entre el gran total de vallenatos de Escalona, y que las canciones de 
narco-corridos en sus narraciones suelen enfocarse más en los hechos violentos y en 
resoluciones con armas de fuego a diferencia de las pocas narraciones vallenatas que 
existen, cuyas resoluciones son más humorísticas como nos lo confirma la canción “El 
burro leñero”. 
En algunos de sus trabajos sobre vallenato, Jacques Gilard134 conecta de manera 
diacrónica a la larga tradición del romance español con la estructura del corrido, y lo 
ejemplifica con canciones como “Corrido de la muerte de Felipe Ángeles”, de Samuel M. 
Lozano, o “Las mañanas de Benjamín Argumedo”, grabada por primera vez en 1935 por 
Andrés Berlanga y Francisco Montalvo, ambas consideraciones históricas sobre la 
revolución mexicana. También podemos encontrar el corrido paradigmático “Tragedia de 
La plaza de las Tres Culturas”, escrita por Judith Pérez sobre la Matanza de Tlatelolco en 
1968135, con una estructura versificadora idéntica a la de Máximo. 
 
 
                                               
 
133.  Medina, Ismael. Vallenatos en su tinta… 10-15. 
134.  Gilard, Jacques. “El cartel de los corridos prohibidos”. En Caravelle N°86, 1 (2006):332-334. 
Y “Les ‘Corridos de Pablo’. Francois, Guadard y Modesta Suárez (dir.), Formes discursives 
du témoignage (Toulouse: Edition Universitaires du Sud, 2003). 
135. March, Azel. “‘Writing Our History in Songs’: Judith Reyes, Popular Music and the Student 
Movement of 1968”. En Boletin of Latin American Research, N°9 (2010): 145-159. 
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Recordará a los muchachos 
contra la pared su cara 
las manos sobre la nuca 
y su derecho entre las balas. 
 
Gilard buscó desmitificar entonces la idea de que el vallenato era esencialmente narrativo. 
En la canción “El burro leñero” de Máximo, hay un primer narrador que cuenta lo que 
dialogó con su interlocutor, y este a su vez le cuenta otra historia. Es decir, hay una 
narración dentro de otra narración, también hay una presentación de personajes: lo que 
hacía y cómo operaba; hay un desarrollo de acciones: la persecución del personaje y su 
apresamiento y hay un desenlace: la promesa de que el protagonista volverá una vez haya 
llegado la revolución; pero toda esta trama tiene la estructura del romance español; es 
decir, en este contexto de música y política, como en otros contextos latinoamericanos, el 
romance español juega un papel crucial entre las canciones narrativas y es el hilo 
conductor de este tipo de cantos políticos. Hemos encontrado que existe un 4% de 
canciones narrativas en el repertorio de Máximo, pero estas narraciones están bastante 
mediadas por los diálogos, tal y como en la tradición del romance español; las demás 
canciones de Máximo son de tipo descriptivo, con muchas anáforas tal y como nos decía 
Consuelo Posada que era la tradición lírica de los textos vallenatos compartidos por la 
tradición oral latinoamericana.  
Juan Pablo González,136  por ejemplo, retrotrayendo dos canciones del cancionero 
popular chileno, describe un par de canciones políticas narrativas como canciones 
toponímicas, es decir, que se refieren a lugares específicos, una de ellas es “Tonada de 
Manuel Rodríguez”, una musicalización que realizó Vicente Bianchi en 1955 del poema de 
Pablo Neruda al prócer de la Independencia de Chile, Manuel Rodríguez, incluido en su 
poemario Canto General (1950). Esta canción fue grabada por el conjunto de música típica 
Silvia Infantas y Los Cóndores, y difundida ampliamente en América Latina en las décadas 
siguientes: 
Señora, dicen que dónde  
mi madre dice, dijeron 
el agua y el viento dicen 
que vieron al guerrillero.  
 
                                               
 
136. González, Juan Pablo. “A sacarse la polera: performatividad, crítica y sentido entre los hijos 
de la Nueva Canción chilena”. En Boletín de Música, N°36 (2014): 69-78. 
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Después de una serie de preguntas que se hacen sobre la ubicación del prócer Manuel 
Rodríguez: que si lo vieron en Melipilla, en Talagante o en San Fernando, finalmente se 
resuelve el enigma de su ubicación revelando el lugar donde justamente lo matan: 
 
En Til-Til lo mataron 
los asesinos,  
su espalda está sangrando  
sobre el camino.  
Sobre el camino, sí   
quién lo diría  




Estas canciones toponímicas se encuentran con mucha frecuencia en el repertorio de la 
Nueva Canción chilena y mexicana y con aún más frecuencia en los corridos prohibidos 
colombianos y mexicanos e incluso en el vallenato (cuyos ejemplos pueden ser “Compa’e 
chipuco”, “El cantor de Fonseca” y una larga lista de canciones de Escalona), pero no 
figuran en el repertorio del conjunto de Máximo; esto nos indica que había un sesgo de 
auto-censura en sus composiciones: ellos no señalaban el lugar preciso de los hechos en 
las composiciones de “recuperación histórica”; se suelen referir a “don fulano”, a “una finca 
del terrateniente”, a “a orillas del río Sinú”, o “en una calle perdida”, siempre dejando a los 
personajes y los lugares de las historias en el anonimato tal vez por las condiciones 
violentas y de inseguridad de esta región; de todos modos, estas referencias explícitas de 
los lugares en donde ocurrían los hechos a denunciar, sí se pueden apreciar en los 
folletines ilustrados de la Asociación, esto también nos indica que la música de Máximo 
tenía más bien un fin de agitar emocionalmente que de informar históricamente; 
encontramos, a lo sumo, solo dos casos de canciones con una pequeña referencia 
toponímica, una de ellas es “Ismael Vertel”, escrita por uno de los músicos del conjunto, 
Rafel Hoyos, y dedicada al asesinato de uno de los líderes campesinos más importantes 
de Córdoba y Sucre por orden de un terrateniente en el contexto de las tomas de tierras: 
Más vale morir por nuestra causa 
que de rodillas y aguantando hambre 
esto lo dijo un compañero 
fue asesinado en Arroyón. 
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Juan Pablo González137  refiere que las canciones políticas más populares en la época de 
la dictadura chilena, después del asesinato de Allende en 1973, eran aquellas que no 
tenían un contenido explícitamente político. Las canciones de Máximo revelan un espíritu 
más de confrontación debido tal vez a las brechas históricas y sociales tan profundas que 
había dejado la violencia política en Colombia. En la Nueva Trova cubana también eran 
las canciones menos explícitas políticamente las que tenían mayor éxito y difusión. Según 
Peter Manuel,138 la canción de la Nueva Trova cubana se caracterizaba por expresar un 
compromiso solidario con América Latina; la agrupación de Máximo no absorbió estas 
ideas de la Nueva Canción latinoamericana, si no que continuó con la tradición de las 
coplas y los romances campesinos hispanoamericanos de denuncia a los terratenientes, 
pero con mayor grado de confrontación política y realizando una propuesta o deliberación 
al final de sus textos. 
 
3.2 Análisis de Máximo Jiménez como intérprete 
Máximo fue un acordeonero sobresaliente y un buen vocalista, y como casi la mitad de las 
canciones que él grabó no fueron de su autoría sino de otros compositores, pensamos que 
es pertinente observar a Máximo como un intérprete de canciones –aunque luego nos 
centraremos con mayor énfasis en él como compositor–. Por el momento, en este 
subcapítulo tomaremos solamente cinco canciones interpretadas por Máximo 
pertenecientes a tres de sus primeros LP a fin de lograr caracterizarlo como un 
acordeonero de vallenato; posteriormente en otro subcapítulo nos centraremos de manera 
más rigurosa en los modelos de musicalización de vallenato que él utilizó como compositor. 
Al inicio de su carrera Máximo empezó utilizando un acordeón de dos hileras en el 
que solo se podía tocar la tonalidad de Do mayor. A partir de 1975, Máximo empezó a 
utilizar un acordeón Honner de tres hileras que ejecuta tonos diatónicos naturales y 
también semitonos. El estado de su acordeón es óptimo y no le ha fallado nunca ningún 
botón (ver ilustración 29). Como acordeonero, Máximo demuestra un buen nivel de 
                                               
 
137. González, Juan Pablo. “Nueva Canción Chilena en dictadura: divergencias, memoria, 
escuela (1973-1983)”. En E.I.A.L., Vol. 27-N°1 (2016: 64-80). 
138.  Manuel, Peter. Popular Music of the Non-Western World (Londres: Oxford University Press) 
36-82. 
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ejecución instrumental a juzgar por lo que se escucha en sus discos y por sus 
interpretaciones en vivo139. Desde 2006, a consecuencia de una trombosis, el cantautor e 
intérprete tiene paralizados algunos dedos de su mano izquierda y por ello no puede 
ejecutar los bajos del acordeón de manera fluida. 
 
 
                                               
 
139. En un video de 1987, (“Festival sabanero, 1987 en Sincelejo” 
https://www.youtube.com/watch?v=a0qMy93-QdI), Máximo ejecuta una canción inédita 
llamada “El festival” en ritmo porro, que da un saludo al festival vallenato sabanero, y otra 
canción que aparecerá un año después en su siguiente disco (La gente de Montería, 1988)  
llamada “Lamento tropical”, una canción de un compositor local llamado Luis Felipe Negrete 
en ritmo cumbia en el recién fundado “Festival sabanero” de 1987 en Sincelejo, en donde 
participaron cantautores como Rafael Escalona, Alejo Durán, Calixto Ochoa, Alfredo 
Gutiérrez, Lisandro Meza, entre otros. Máximo utilizó su acordeón Honner de tres hileras y 
su ejecución en dicho instrumento estuvo en un nivel interpretativo sobresaliente. En otro 
video colgado en Youtube (https://www.youtube.com/watch?v=khRYxP2sLZo) Máximo 
aparece en un restaurante-bar de Bélgica interpretando con su acordeón el vallenato “El 
cantor de Fonseca” de Carlos Huertas; el video se llama “Maximo Jiménez y Encho, en La 
salsa Bélgica”, publicado en 2007. Máximo refirió en la entrevista con el programa radial La 
Hamaca Grande que durante algunos años de su exilio en Bélgica trabajó en un restaurante 
como mesero y tocando música en vivo. Máximo ejecutó en ese video la canción 
mencionada a manera de cover y no de versión y su nivel de digitación era sobresaliente. 
En otro video (https://www.youtube.com/watch?v=4VfBgjW5kO0)  llamado “Máximo 
Jiménez y el vallenato "propuesta"”, publicado en 2015 donde el término Vallenato ‘protesta’ 
es resignificado  por el autor del vídeo, MJ ejecuta un mosaico de canciones de su autoría 
en su casa en Montería; en ellas se evidencia la capacidad interpretativa y la velocidad de 
sus dedos derechos para ejecutar el acordeón. Los dedos de su mano izquierda ya están 
inhabilitados a causa de la trombosis que sufrió en 2006.  En otro video  
(https://www.youtube.com/watch?v=CWgcG19fyHM) aparece Máximo ejecutando “El indio 
sinuano” con un nivel de interpretación inferior al de años anteriores. En la descripción del 
video se cuenta que Máximo vuelve de su exilio luego de 20 años de vida en Europa. 
Presentación de Máximo Jiménez, compartiendo saberes tradicionales y manifestándolos 
acompañado de su acordeón y su canto. En otros videos en vivo 
(https://www.youtube.com/watch?v=8KbcDBcHBI8,https://www.youtube.com/watch?v=Bsd
olCR7djM,https://www.youtube.com/watch?v=ZIrO0WmLJgc,https://www.youtube.com/wat
ch?v=8KbcDBcHBI8) Máximo interpreta sentado a manera de cantautor con guitarra 
mientras ondean banderas de la UP sus canciones más conocidas, tales como “El indio 
sinuano”, “El burro leñero”, “La campana descompuesta”, entre otras; en estas 
interpretaciones Máximo realizaba pequeñas improvisaciones y arreglos nuevos; se 
entendían perfectamente sus fraseos melódicos aunque no usaba los bajos del acordeón; 
estos videos fueron subidos en 2015 y tal vez esta presentación se haya realizado en el 
marco de las elecciones presidenciales de 2014 y como apoyo a la candidatura del partido 
político UP. 
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Ilustración 25. Máximo Jiménez con su acordeón. Imagen del vídeo "Máximo Jiménez y el vallenato 
"propuesta"".  
La canción más conocida de Máximo es “El indio sinuano”, compuesta por David Sánchez 
Juliao, que tuvo una gran difusión y que fue grabada por otros músicos vallenateros como 
Alfredo Gutiérrez y Alejo Durán. Esta es una canción que busca un revivalismo étnico, y el 
mensaje fundamental, en un contexto de lucha campesina e indígena  de tomas y 
recuperación de tierras  es la reivindicación a la propiedad territorial140 indígena. Este tema 
                                               
 
 
140. La idea de la canción es expresar una denuncia histórica sobre algunos de los mecanismos 
de desmoralización de la vida cultural indígena, a través de descripciones en primera 
persona como el reemplazo de nombres indígenas por apellidos españoles tal y como lo 
muestra una estrofa de la canción: Y mi nombre destruyeron para siempre/ con sus nombres 
bautizaron a mi gente/ los Chimá son los Rodríguez/ los Arache son los Sánchez; también 
hay otras descripciones más simbólicas: Indio, cholo, pelo largo/ gran comedor de babilla/ 
cogedores de cangrejo/ fabricador de esterillas. Esta reivindicación indígena aparece 
también en las cartillas gráficas de Ulianov Chalarka que ya vimos. Si bien “El indio sinuano” 
es una canción política que se diferencia de las demás canciones del primer disco de Máximo 
por su temática étnica –al igual que “Los hermanos negros”, ambas de Sánchez Juliao que 
abren y cierran el lado A del LP–, se asocia a los otros temas musicales como un discurso 
complementario de las luchas campesinas, es decir, “El indio sinuano” señala la disputa por 
la compensación histórica de los indígenas como una causal que justificaba las luchas 
campesinas que en ese momento realizaba la ANUC, y su objetivo práctico en el primer disco 
de Máximo era evidenciar  la conexión étnica entre indígenas y campesinos. Esta canción 
tiene una estructura poética de ocho estrofas irregulares,  esto es, cuatro cuartetos donde 
los dos primeros versos son dodecasílabos y los dos últimos octosílabos: Yo soy indio de los 
puros del Sinú/ yo soy indio, cholo chato y chiquitín/ esta tierra es mi tierra/ este cielo es mi 
cielo; dos cuartetos con versos dodecasílabos y una estrofa de ocho versos octosílabos que 
muestra un cambio de versificación importante y que se expresa en una parte  que no 
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musical fue una especie de “himno” para los campesinos de la ANUC en los años 70, y 
Máximo se hizo bastante popular gracias a ella. Observaremos que Máximo podía cantar 
dosillando la melodía de la voz que va en un compás de 6/8 o de “pasaje” (merengue sin 
síncopa caudal más parecido a la música afrocaribeña que a la vallenata): 
 
 
                                               
 
pertenece ni a las estrofas ni a los estribillos y que llamamos “parte C”. La manera como 
están distribuidas las estrofas y los versos lo hace un vallenato cuya estructura es bastante 
atípica en relación con la mayoría de los vallenatos. 
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Ejemplo 1. Introducción y estrofa uno de “El indio sinuano”. David Sánchez Juliao. Transc. Ivo 
Zabaleta. 
En la introducción de acordeón del ejemplo vemos que Máximo imita la melodía de la voz 
usando las funciones armónicas tónica y dominante como lo indica el ritmo armónico 
planteado por el canto y como un vallenato convencional, variando dicha melodía a través 
de notas de paso y ligaduras. No obstante, hay un recurso musical que no es frecuente en 
el vallenato y que probablemente, puede asociarse más con otros tipos de músicas 
caribeñas: hay una dosillización de la melodía.  
Acto seguido, en la parte B hay una subdivisión del ritmo armónico, y se toman 
prestados los dos últimos versos de la estrofa para hacer una sección de llamado y 
respuesta como en la música africana cantando: “esta tierra es mi tierra/ este cielo es mi 
cielo”; estos mismos versos también se repiten al final de la canción en fade off para dejar 
clara en esa reiteración el mensaje indígena y hacerlo recordable. Pero luego de la parte 
A y B, se presenta una parte C que cambia toda la estructura anterior y que revela aún 
más lo atípico de este vallenato: un cambio de versificación en una estrofa de ocho versos 
que son cantados como si fueran una retahíla (con pocos silencios intermedios y exigiendo 
respiración): 
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Ejemplo 2. “El indio sinuano”, parte C. David Sánchez Juliao. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
En el ejemplo anterior observamos una melodía cantada con múltiples síncopas y algunos 
silencios intermedios de corchea, pero en general, parece cantada de manera continua 
como retahílas y exige una respiración muy adecuada. David era un literato, su énfasis lo 
puso en el texto de la canción, pretendía hacerla un tanto didáctica usando este tipo de 
fraseos y cambios de versificación y de extensión de las estrofas. Pero esto parece ser 
común en otros músicos sucreños muy cercanos a otros tipos de música caribeña: por 
ejemplo, estos elementos didácticos estaban presentes en Los corraleros de Majagual 
(1962), agrupación fundada por Toño Sánchez, el polémico productor de música “tropical” 
colombiana a quien ocasionalmente se lo acusaba de homogeneizar y transformar las 
músicas tradicionales de la Costa a través de un proceso de “estilización”.  Una canción 
llamada “Los sabanales” de este grupo tiene un elemento parecido al de la canción “El 
indio sinuano”, y es justamente que su parte C es cantada también de manera similar a 
una retahíla, con pocos silencios intermedios y con la exigencia de una respiración 
adecuada: Ven a consolarme/ ven a acariciarme/ ven ven a besarme/ como aquella tarde/ 
que estuve allá/ como aquella tarde que me besó/ como al día siguiente que amaneció/ 
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bésame como tú sabes besar. Este fragmento de “Los sabanales” también está planteado 
como producto de un cambio de versificación y es cantado de modo similar a “El indio 
sinuano”. Recordemos que Sánchez Juliao entendía al vallenato sabanero como distinto 
al vallenato de Valledupar, y entonces no se puede descartar que David se influenciara 
para su composición justamente de un vallenato de “la sabana”141. 
Finalmente, lo que muestra la canción “El indio sinuano” de Sánchez Juliao es que 
era un literato lanzado a compositor, pero que no manejaba la tradición vallenata. Su 
canción es claramente la de un outsider y no encaja en ninguna de las tradiciones (paseo, 
merengue, puya, vallenato cumbia, son) que él enfrenta en su trabajo discursivo como 
periodista. Mientras tanto, en su interpretación, Máximo muestra un nivel de ejecución 
instrumental sobresaliente y un ánimo por usar su creatividad dentro de canciones que no 
eran suyas. Veremos la gran influencia que tenían algunos géneros musicales cubanos 
como la rumba en este tipo de “vallenatos de la sabana”. 
                                               
 
141. Este estilo específico de vallenato de Los Corraleros de Majagual es bastante ecléctico y 
caribeño (su fundador, Toño fuentes, trazó este proyecto musical de ese modo), con un 
formato instrumental amplio: acordeón, voces, cencerro, guacharaca, bombardino, saxofón 
alto, clarinete, trombón de varas, trombón, trombón de émbolo, bajo, platillo, caja y 
tumbadora; en este sentido, es fácil de encontrar experimentos musicales y con textos 
didácticos en sus discos: por ejemplo, en el primer corte del lado B del primer LP 
recopilatorio de Los corraleros de Majagual llamado Mosaico n°1 (1964), hay un mosaico de 
canciones titulado “La adivinanza”, escritas por Calixto Ochoa, en donde se cantan retahílas 
e incluso trabalenguas. En otra canción posterior de Los corraleros llamada “Charanga para 
un concurso”, de Tony del Campo, que apareció en el último corte del último disco de un 
álbum multivinilo de tres LP llamado Ritmo de Colombia (1975) se hace una fusión con el 
ritmo cubano charanga, usando el estilo de versificación cubano y el motivo rítmico-melódico 
del bajo eléctrico de la charanga, pero con acordeón. El primer sencillo de Máximo se llama 
justamente La charanga Jiménez (1973), y tiene esos mismos elementos mencionados. 
Músicos sucreños como Calixto Ochoa e incluso Alfredo Gutiérrez tenían una mirada mucho 
más amplia y ecléctica sobre el vallenato; Máximo, quien lanzó su primer sencillo en 1973, 
quizás pudo haber tomado este camino de eclecticismo musical desde el principio, pero no 
lo hizo sino hasta el final de su carrera como ya veremos. 
        En el siguiente link se puede ver el mosaico del LP de los Corraleros que consultamos, 
catalogado en Discog (consultado el 12 de agosto de 2017 en 
https://www.discogs.com/es/Corraleros-De-Majagual-Mosaico-N%C2%BA-
1/release/2621452). Y aquí se puede ver el catálogo del álbum multivinilo de tres LP también 
de Los Corraleros (consultado el 12 de agosto de 2017 en https://www.discogs.com/es/Los-
Corraleros-de-Majagual-Ritmo-De-Colombia/release/10227521). También se puede 










Ilustración 26. Foto de una zona urbana de Montería donde se cita letra de la canción “El indio sinuano". 
Zona del “puente amarillo de la 21” (2016). Foto: colectivo cultural “Mooral Montería”. 
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En el capítulo uno enunciamos que es posible que la gran influencia de la radio, de la 
música cubana y la mexicana hubieran podido ser de suma importancia en la construcción 
de los modelos de musicalización del vallenato. Por ejemplo, la rumba, quien según Daniel 
Yvonne143 fue un género musical –con sus diversidades musicales como el yambú, el 
guaguancó y la columbia– útil en los inicios de la revolución cubana para mostrar una 
nueva imagen del país en donde las clases populares, que en un principio eran 
desprestigiados en Cuba por su música, luego con el gobierno revolucionario recibieron un 
gran apoyo. Esto, según Yivonne trajo consigo cambios importantes en la danza y la 
performance de la rumba. 
                                               
 
142.  Esta canción se está expresando en nuevas narrativas (o narrativas urbanas) entre las 
generaciones actuales, ayudando a crear nuevos procesos de “identidad”. 
143. Peyne, Yivonne. “Changing Values in Cuban Rumba, A Lower Class Black Dance 
Appropiated by the Cuban Revolution”. En Dance Resarch Journal. Vol 23, N°2 (1992): 1-
10. 
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Esta música presenta una sección introductoria llamada “diana”144 en donde se 
establece el tono básico y donde se elabora la frase principal de la melodía o un material 
melódico nuevo pero relacionado –tal y como una introducción de acordeón de vallenato– 
ocasionalmente usando la triada y un movimiento melódico descendente o de secuencias, 
luego le sigue una sección de cantos de versos principales de la canción y luego una 
sección de llamada y respuesta. 
Larry Cook afirma que en la rumba “si el cantante principal no usa una forma 
estrófica, las líneas de etiquetas (la melodía que va en la introducción) se vuelven 
importantes en el coro (…) el cantante principal dicta la longitud de la sección que incluye 
a los versos principales (…) guía la sección de la llamada y respuesta (…)  teje su parte 
en el patrón coral fijo y aumenta la aceleración de la actividad armónica y rítmica y la 
síncopa agregada”. 145 
Aunque Cook habla aquí de las canciones rumba con una forma diferente a la 
estrófica,  algunas de esas características de canciones no estróficas las encontramos de 
un modo simplificado en la canción “El indio sinuano”, que sí está estructurada en estrofas, 
pues además de exponer cuatro versos de diez sílabas, toma prestados los dos últimos 
para elaborar una sección de llamada y respuesta dictada por el cantante principal que 
interactúa con dos coristas, tejiendo su parte en el patrón coral fijo acelerando la actividad 
armónica y rítmica brevemente; si se compara con otras músicas afroamericanas, 
podemos evidenciar que, al menos la fórmula de la exposición de los versos principales 
con formas de coplas y una construcción de estribillos en una sección de llamada y 
respuesta tomando prestados algunos versos de la estrofa principal, está presente en 
dicha canción. La música afrocubana resulta ser una influencia determinante en las 
canciones “sabaneras”, esto sin ahondar demasiado en las influencias de algunas 
percusiones usadas en los subgéneros de la rumba como los palitos, la tumbadora o las 
congas, que también son utilizadas en los vallenatos de Bolívar, Sucre y Córdoba cuya 
influencia afroamericana está más marcada. 
                                               
 
144.  Crook, Larry. “A Musical Analysis of the Cuban Rumba”. En Latin American Music Review, 
Vol. 3, N°1 (1982): 92-123. 
145.  Crook. A Musical Analys… 93. 
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De otro lado, como acordeonero, Máximo era capaz de ejecutar largos fragmentos 
melódicos (ver ejemplo 4) en su instrumento en los años 70 con características musicales 
similares a las de otros acordeoneros campesinos como Alejo Durán o Lisandro Meza. 
Miremos la segunda canción más famosa de Máximo, “El burro leñero”, que aparece en el 
primer corte de su segundo disco: 
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cb  A  b  A  b’  A b’b  A b’’b  A  b’  A  b’  A b’’’b Coda.   
Ejemplo 4. Introducción de acordeón de “El burro Leñero” y forma musical (letras minúsculas interludio de 
acordeón y mayúsculas melodía de voz). Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
En el ejemplo anterior encontramos que las frases melódicas ejecutadas por MJ en el 
acordeón tienen algunos desplazamientos acentuales que generan una especie de 
polimetría; según González,146 estos elementos musicales son característicos del  
vallenato: alternación de compases de 6/8 a 3/8 y a 2/4 entre otros en la misma línea 
melódica pero no tan frecuente como en el joropo. El acordeón realiza una expansión 
melódica que no se sujeta al motivo de la musicalización de la voz y no conserva el 
esquema armónico planteado por el canto; la melodía de la voz solo tiene una parte A que 
nunca varía substancialmente, es decir, la melodía se hace reiterativa; para compensar 
dicha monotonía pensamos que fue importante el virtuosismo en el acordeón: se emplean 
melodías nuevas (parte c) y se varían substancialmente las melodías pre-existentes (parte 
b’’’) que equilibran lo plano que puede llegar a ser la voz a través de una gran contrastación. 
Tangencial a esto, se puede aducir que Máximo realizaba los mismos movimientos 
melódicos de los acordeoneros de buen nivel en Valledupar y otras partes de la Costa. 
Al analizar la versión tocada en vivo de esa misma canción en el Festival Nacional 
Vallenato del año 1977147  y comparándola con la versión grabada en el LP, inferimos que 
MJ se interesaba también por la improvisación. En la versión en vivo Máximo aceleró el 
tempo: pasó de ser tocada en 143 bpm a 145, y le agregó nuevos fragmentos (ver ejemplo 
5) a los interludios que contrastaron aún más con la melodía de la voz de las estrofas. 
                                               
 
146. González, Héctor. Vallenato, trad. y comercio…  182. 
147. 1977 fue un año muy agitado políticamente para el movimiento campesino. La Fonoteca de 
Señal Memoria conserva esta y otras dos grabaciones de las canciones interpretadas por 
MJ en la que probablemente haya sido la décima edición del festival de vallenato (1977), al 
fondo se escuchan gritos a favor de Jiménez. En el siguiente link se pueden escuchar las 
grabaciones. “Máximo Jiménez: vallenato protesta y Reforma agraria en Colombia”, José 
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Ejemplo 5. Interludio de acordeón de “El burro Leñero” (versión en vivo 1977). 
Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
En el ejemplo musical citado Máximo binariza la subdivisión ternaria del 6/8, es decir, un 
6/8 lo vuelve un 2/4 dosillando la melodía. Esto nos indica que a Máximo le interesaba 
jugar con los ritmos de las melodías ya conocidas. 
Otra canción en la que Máximo busca demostrar su habilidad como acordeonero es 
una llamada “El pentagrama”, un son  vallenato también del álbum El burro leñero (1976); 
esta canción muestra un recurso interesante: una irregularidad rítmico-armónica en los 
bajos del acordeón. Este tema musical se caracteriza por tener una primera parte en donde 
los bajos del acordeón ejecutan un patrón rítmico-melódico de son vallenato con 
staccato148 (ver ejemplo 6). Creemos que este estilo específico de son vallenato quiere 
emular un estilo “sabanero muy marcado” 149, pues los bajos del acordeón transitan entre 
                                               
 
148. Héctor González afirma que la característica principal del son vallenato es el marcato en los 
bajos del acordeón. González, Héctor. Vallenato, tradición y comercio…198. 
149. Como vimos en el último ítem del capítulo uno: MJ se subscribía a un contexto del vallenato 
en el que existían unos regionalismos culturales y unas disputas identitarias. Dentro de estos 
regionalismos enmarcados en lo territorial (Bermúdez, Egberto. Vallenato, una aproximación 
musicológica… 35) se asegura que existen estilos originales para ejecutar ritmos musicales 
y sub-géneros vallenatos de modo único (recordemos la clasificación esencialista que hacía 
Consuelo Araújo, –Vallenatología: orígenes y fundamentos de la música vallenata (Bogotá: 
Plaza y Janés), 30-36– sobre las tres escuelas de vallenato divididas geográficamente: 
vallenata-vallenata (Cesar, Riohacha), bajera (Magdalena, Atlántico), y sabanera (Sucre, 
Bolívar y Córdoba)). No obstante, veremos que no existen grandes diferencias musicales en 
dichos estilos, al menos en el son vallenato de Máximo de la zona de Córdoba y el son 
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tónica y dominante de modo irregular y por tiempo, no por períodos musicales, tal y como 
se decía que era el vallenato “de la sabana”. Hagamos una comparación entre el ejemplo 
6 (un son “sabanero” de Córdoba) y el ejemplo 7 (un son “bajero” de Magdalena) y 











                                               
 
vallenato de Pacho Rada del Magdalena como veremos en un momento. Los folkloristas 
locales como Tomás Hinojosa Gutiérrez (Hinojosa, Tomas. Cultura vallenata, teoría y 
pruebas. Bogotá: Edit. Plaza y Janés, 1992, 132.) por ejemplo, aseguraban –y así lo 
pensaban también algunos compositores de la zona sabanera– que el son sabanero se 
caracterizaba porque los bajos del acordeón eran “más marcados” que en otros sones de 
otras partes de la Costa. 
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Ejemplo 6. Introducción de acordeón de “El pentagrama”. Parte son. Máximo Jiménez.  Transc. Ivo 
Zabaleta. 
 
Observamos que el interludio de acordeón pasa de tónica a dominante basándose no en 
los finales de los períodos musicales, sino en un patrón marcado por los bajos del 
acordeón. Máximo aplica una inestabilidad rítmico-armónica a propósito para que las 
funciones armónicas no cambien al final de cada compás, sino que cambie por tiempos: 
 
T-T-D-T      D-D-T-D 
                             Tabla 7. Esquema de progresión armónica del son “El 
pentagrama”. Cada letra es un tiempo. 
De este modo, es posible que, desde la lógica de Máximo, en el son vallenato sea más 
importante la melodía del bajo del acordeón que la melodía de los botones más agudos. 
Ahora miremos un fragmento (ver ejemplo 7) de un son vallenato “no-sabanero”, a fin de 
examinar la diferencia en los bajos: 




Ejemplo 7. Interludio de acordeón del son “El luto de mi acordeón”.  Pacho Rada. Transc. Héctor 
González150 
 
Estos son de Pacho Rada –que según la clasificación de Araújo Noguera sería un son 
“bajero”, es decir, del Magdalena– tiene características parecidas al son vallenato 
“sabanero” de Córdoba de MJ, dado que los bajos del acordeón van marcados de un modo 
bastante similar. En el compás número seis vemos una bimodalidad, es decir, un acorde 
en los bajos del acordeón en donde las notas más altas van en La menor, mientras que 
las notas más bajas van en La mayor. El tiempo en el que se da esta bimodalidad (en el 
segundo tiempo del quinto compás) cambia ligeramente la regularidad con que se estaban 
presentando los acordes (2+2) y se incorpora como acorde de paso. En este sentido, hay 
una notable intención de construir un ritmo armónico por tiempos y no por compases, pero 
no alcanza a tener la sistematicidad o la irregularidad constante en el aspecto rítmico-
armónico que tiene el esquema de la canción de MJ; no obstante, hay grandes similitudes 
en el marcato del bajo y ninguna diferencia substancial.151  
                                               
 
150.  González, Héctor. Vallenato, tradición…  197.  
151. Esta forma de mezclar dos aires vallenatos en una sola canción tiene como propósito 
principal mostrar la característica musical propia de los “vallenateros sabaneros” –que según 
ellos es un bajo de acordeón mucho más marcado– y afiliarse a la idea de conservadurismo 
o revivalismo de la antigua tradición vallenata con un sentido de lo propio. Esta última 
Capítulo 3 109 
 
Máximo grabó también varias cumbias vallenatas, y en éstas solía emplear frases 
melódicas cortas en el acordeón que imitaban a la melodía de la voz tanto de la estrofa 
como del estribillo. Esta melodía que imitaba la voz solía variarla con notas de adornos, es 
decir, con notas de paso, retardos, apoyaturas e incluso con glissandos152 tal y como se 
muestra en el ejemplo musical (ver ejemplo 8) de la cumbia vallenata de su cuarto disco 
La herramienta del pobre (1986); esta cumbia es “Levántate José”. 
 
                                               
 
hipótesis puede tener validez si se tiene en cuenta el texto de la canción: Ya les dije que hoy 
porque conseguí un barato/ y muchos artistas quieren perratear el vallenato. “Perratear” en 
la jerga costeña es un verbo que quiere significar aquello que se ha popularizado, vulgarizado 
y perdido su valor original. Desde el sentido de MJ, tal vez la canción sea una seña de 
inconformismo por los cambios musicales que se le han hecho al vallenato desde su 
incorporación a la industria musical, y los arreglos que aquí se presentan de modo tan 
metódico son una muestra del deseo de señalar ese aspecto antiguo del género. Esta es 
una de las pocas canciones no políticas del disco El burro Leñero (1976). Con esta, es 
posible que MJ entrara en el debate que azuzaron personajes como “La Cacica” Consuelo 
Araújo y Sánchez Juliao, pero con su música. 
152. Estas notas de adorno suelen hacerse en otras cumbias vallenatas. Escapa al objetivo de 
este subcapítulo realizar una comparación de cumbias vallenatas; para realizar esta 
comparación sugerimos escuchar la canción “La cumbia campesina” de Andrés Landero 
(https://www.youtube.com/watch?v=GQ9Gje94tgQ). En esta canción de Landero y en la de 
Jiménez, existe una preferencia por los tonos menores y por el modo dórico, se usan frases 
musicales cortas y se usan máximo cinco notas como en la música indígena y bastantes 
cantos responsoriales como en la música africana. Dentro del marco de las disputas 
identitarias o de regionalismos culturales entre la zona “sabanera” y la zona “vallenata” que 
vimos en el capítulo uno, fungió el debate de Sánchez Juliao acerca de que la cumbia 
vallenata era el tipo de vallenato de la zona sabanera (ver artículo “Andrés Landero, el 
hombre del quinto ritmo” en anexo D1), y que debía aceptarse en el Festival de Valledupar, 
por ello el escritor defendía este género y a la música de Andrés Landero, porque además 
tenía una connotación mucho más campesina que los vallenatos “de la provincia”. 
Desconocemos si MJ pretendía incorporar cumbias vallenatas en sus álbumes con el objetivo 
de entrar en ese debate identitario, pero al menos Sánchez Juliao defendía este género 
musical como la “apropiación sabanera del vallenato”.  




Ejemplo 8. Introducción de acordeón y estrofa de “Levántate José”. Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
En el ejemplo anterior vemos obstinadamente el uso de la triada de La –salvo la nota Sol 
que es usada ocasionalmente; la nota séptima mayor es muy característica en la sonoridad 
de la cumbia en la discografía de la época– como si fuese una regla para lograr la 
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sonoridad cumbia. Al final, Máximo logra hacer un contrapunto con su acordeón mientras 
canta, tal y como lo hacían otros cantautores vallenatos de buen nivel.  
MJ fue un acordeonero integral que se movía con más frecuencia en las escalas 
diatónicas mayores que menores, solía intervenir con una notoria frecuencia con su 
acordeón en las canciones para equilibrar la reiteración del tema melódico de la voz, sus 
motivos rítmico-melódicos los construía a partir de dos notas presionadas al mismo tiempo 
en el acordeón en intervalo de sexta con duración de corchea, y esas mismas notas con 
ligaduras a manera de síncopa caudal; conocía los “pases” o “rutinas” (frases melódicas 
muy comunes en el acordeón atribuidos a un compositor célebre; los músicos de vallenato 
hablan, por ejemplo, de “la rutina de Alejo Durán”) frecuentemente usados por otros 
vallenateros en los que se empleaban desplazamientos de acentos de 6/8 a 3/4 y a 2/4; 
también improvisaba en algunas presentaciones en vivo. Máximo compuso muy pocos 
sones vallenatos, pero en el único son que tenemos registrado realizó un sencillo 
experimento con el bajo del acordeón, también adornaba las melodías con notas de paso, 
retardos y glissandos. En síntesis, sus cualidades interpretativas en este instrumento eran 
notables, pero no realizó ningún aporte significativo. 
 
3.3 Máximo Jiménez como compositor 
En la selección discográfica que hicimos sobre Máximo, están registradas 34 canciones de 
su autoría; la mayoría de ellas fueron canciones políticas escritas en tonalidad mayor y sin 
ninguna modulación. Como ya lo hemos mencionado, MJ prefirió la composición de paseos 
vallenatos, aunque en sus discos no dejó nunca de incluir merengues y cumbias.  
En este subcapítulo buscaremos ahondar en el modelo de composición que Máximo 
usaba; para ello nos hemos centrado solamente en las canciones que compuso él. Nos 
enfocaremos así en cuatro de los seis LP descritos anteriormente en el capítulo II: El indio 
del Sinú (1975); El burro leñero (1976) y Máximo Jiménez y su conjunto (1978), que fueron 
los discos que estuvieron adscritos al movimiento de la ANUC y La herramienta del pobre 
(1986) perteneciente a la segunda etapa de su carrera. Las canciones que se presentan a 
continuación fueron escogidas debido a que ejemplifican la variedad de los modelos de 
composición de canciones usados por Máximo. 
Máximo utilizaba para el merengue un esquema muy común entre los músicos de 
Valledupar como Rafael Escalona o Emiliano Zuleta, quienes cantaban largos versos en 
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el que cada sílaba tenía el valor de una corchea con la melodía por grados conjuntos, y 
luego en el estribillo cantaban versos octosílabos con dibujos melódicos basados en 
arpegios. Este es el caso del quinto corte del disco de Máximo, “Me dijo mi padre”, un 
merengue vallenato en el que se canta cada sílaba con motivos rítmicos muy parecidos a 
los de Escalona. En esta canción que referimos, Máximo usa la figura de su padre como 
una voz de advertencia hacia él y sus actividades de protesta, bajo la certeza de que corre 
peligro su vida, pero también de que parece valer la pena el riesgo, puesto que, si no es 
asesinado, la lucha podría permitir someter a los opresores (categorizados por él como 
ricos y el gobierno). Esta canción de Máximo parece más personal que una construcción 
colectiva de los campesinos. Observemos cómo es la versificación: 
 
Recuerdo un día en que me dijo mi padre 
no protestes tanto que hay mucha maldad  
porque a los ricos no puede gustarles  
y pueden pagar pa’ mandarte a matar.  
 
Esto me dijo mi padre 
que tiene miedo conmigo  
que deje de protestarle 
que soy víctima ‘e los ricos. 
 
 
En el ejemplo citado observamos que la primera estrofa tiene versos irregulares de once y 
doce sílabas, y la segunda versos octosílabos; al musicalizarse, resulta una forma binaria 
(A, B): 
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Ejemplo 9. “Me dijo mi padre”. Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
En la parte A de la canción los versos son cantados siguiendo el patrón de la célula rítmica 
de la subdivisión ternaria en la que cada corchea equivale a una sílaba de los cuatro 
primeros versos; también se sigue manteniendo la simetría del esquema armónico de 
tónica y dominante cambiando al final de cada frase musical como en los modelos de 
musicalización vallenata de la época de los 70 y de los primeros juglares. 
En la parte B hay una contrastación rítmico-melódica usando la síncopa caudal (ver 
compás 11); al mismo tiempo, esta parte B es cantada casi toda en arpegios: el segundo 
arpegio del compás 11, por ejemplo, hace un salto de octava. Para mirar la influencia de 
los compositores de Valledupar en esta canción de Máximo vamos a comparar el diseño 
rítmico del merengue de Rafael Escalona llamado “El villanuevero” (ver ejemplo 10) que 
sintetizó González, con el diseño de Máximo (ver ejemplo 11) de la siguiente manera: 




Ejemplo 10. Célula rítmica de “El Villanuevero”.  Rafael Escalona. Transc. Héctor González153. 
 
Ejemplo 11. Célula rítmica de “Me dijo mi padre”.  Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
Observamos que la parte A del esquema rítmico citado perteneciente al merengue de 
Escalona (“El villanuevero”) es similar a la parte A de la canción de Jiménez (“Me dijo mi 
padre”), puesto que en ambos patrones está demarcada la subdivisión ternaria con 
corcheas y una nota negra al final. Pero Máximo prolonga un poco más esta célula rítmica 
debido a que los versos de su canción son más largos. Sobre este tipo de células rítmicas, 
González154 señala que: “a diferencia de los primeros juglares, cuyas melodías 
presentaban patrones rítmicos más cercanos a la música de gaita o de baile cantado, en 
este tipo de musicalización no se presenta el desplazamiento de planos rítmicos en forma 
tan marcada porque se hacen coincidir los acentos de la melodía con los del compás, al 
estilo de la música tradicional europea”. Adicionalmente, González señala que este tipo de 
esquema también es empleado en los paseos vallenatos como “La mensajera” de 
Escalona. Como veremos, los esquemas de musicalización de los merengues de Máximo 
también son parecidos a los esquemas de sus propios paseos. 
La parte B de la canción de Escalona también presenta similitudes con la parte B de 
la canción de Máximo, sobre todo en el segundo y tercer compás justamente con el 
                                               
 
153.  González, Héctor. Vallenato, tradición… 121.  
154.  González, p. 119.  
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elemento de la síncopa caudal. Como vemos, es difícil decir que la música de Máximo sea 
solamente “sabanera”, porque en este tipo de merengues vallenatos se refleja la influencia 
de famosos compositores de Valledupar como Rafael Escalona. 
En el primer disco de Máximo, El indio del Sinú (1975), todas las canciones tuvieron 
una estructura estrófica de coplas con versos de una extensión inusualmente irregular. 
Esto, si bien podría interpretarse como un desconocimiento de las reglas de versificación 
tradicionales en la lírica castellana, también puede ser un indicador de la libertad del 
compositor para innovar métricamente anteponiendo la búsqueda de efectividad en la 
comunicación política al formalismo métrico. La musicalización tuvo una forma binaria (AB) 
en la mayoría de los casos. 
Otra canción importante de Máximo es el paseo vallenato “No quiero cantarle al 
amor”, que apareció en el segundo disco de Máximo, El burro leñero (1976), pues presenta 
una interesante complejización de la forma y rompe con el esquema de musicalización 
visto anteriormente de tónica y dominante que transita de manera regular. El tema musical 
comienza por exponer los materiales melódicos A y B que funcionan como estrofa y 
estribillo respectivamente agregando una subdominante.  
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Es interesante destacar que en la parte B de la canción, que contrasta los motivos rítmico-
melódicos de modo similar a los ejemplos citados anteriormente con la parte A, aparece la 
novedad de la subdominante (SD) en la progresión armónica: por primera vez vemos esta 
función armónica en un vallenato de Máximo quien se ocupaba más de reafirmarse en su 
tradicionalismo de tónica y dominante. Así mismo, como novedad se incorpora en la 




Ejemplo 13. “No quiero cantarle al amor”. Parte C.  Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
El ejemplo anterior muestra un fragmento que no pertenece al material melódico  A ni  B, 
es decir, esta melodía no se parece ni a la estrofa ni al estribillo: esto pudo deberse a la 
influencia que tuvo la radiodifusión y los discos con otros tipos de música que escuchó 
Máximo155. Con este fragmento, Jiménez quiere reafirmar sus sentimientos patrióticos, ser 
                                               
 
155. Como información personal, Máximo afirmó que escuchó canciones de Joan Manuel Serrat, 
de Violeta Parra, de Víctor Jara, entre otros. Así mismo, no se puede ignorar la gran influencia 
que tuvo la radiodifusión y el bolero en el sentido en que ayudó a complejizar la estructura 
de la música vallenata (Ver Bermúdez, Egberto. Vallenato, una aproximación… 41). 
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enfático en la idea de que los colombianos deben despertar y lograr un cambio social. En 
un encuentro personal, Máximo segundo (hijo) dijo que esta es la canción más importante 
para Máximo (padre), porque en ella resume todas las razones por las cuales decidió 
escribir canciones políticas; entonces en esta canción observamos el esfuerzo de Máximo 
por complejizar su estilo compositivo y darle un sello personal. Existe también en el 
fragmento citado un motivo rítmico-melódico interesante que consiste básicamente en 




La síncopa encerrada en el recuadro desplaza el acento constantemente y crea una 
sensación de inestabilidad y angustia si lo miramos en relación con el texto: si el país es 
inestable y angustioso también la música debería serlo. Según González, la síncopa es un 
elemento bastante afroamericano; como información personal, Máximo nos contó que 
venía de una tradición familiar afroamericana bastante marcada, pues su abuelo ganó el 
Festival de la Cumbiamba como mejor tamborero, esto como complemento de la influencia 
que tuvo también la radiodifusión en su música. 
Otra canción importante del segundo disco de Máximo es “Préstame tu lanza”. Tal 
vez este tema musical sea uno de los llamados más directos en la discografía de Máximo 
a la lucha armada por la tierra, y deja sobre relieve un símbolo indígena, pues se le pide a 
un lancero su arma para la lucha que se avecina pronto. Se escuchan en la canción 
fonemas que en el imaginario popular se consideran como el llamado a los indígenas para 
acudir a la guerra en tiempos de la colonización a América. Los enemigos, agrupados como 
“el yanqui”, “el gamonal”, “los amos”, “el rico ladrón” representan también a los 
despojadores de la tierra y a los opresores, y los términos “trinchera”, “pertrecha”, 
“cartuchera” hacen referencia a un ambiente de guerra en el que se quiere cobrar a los 
enemigos lo que le ha sido despojado al pueblo. 
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Para la época (1976), Máximo empezaba a ser conocido como “El indio sinuano”, y 
se había creado la noción de que él era un músico que buscaba defender a los indígenas 
colombianos; con esta canción pretende entonces confirmar dicha noción, y el género 
elegido para ello (una cumbia), tal vez es usado como herramienta simbólica de  
reafirmación étnica y cultural, pues desde hacía décadas se había venido difundiendo la 
hipótesis de que la cumbia era de origen indígena, a pesar de que había otras hipótesis 
que referían que era de origen africano; por ejemplo, el importante compositor y difusor de 
esta música, José Barros, decía que la cumbia fue creada por grupos étnicos asentados 
mayormente en el Banco (Magdalena) y agrupados en el nombre de  Pocabuy.  Estos 
grupos indígenas tal y como lo menciona en una entrevista156 en 1981 hacían rituales 
llamados “cumbias”; en la entrevista, Barros es bastante enfático en señalar que la cumbia 
es mayormente indígena y no africana. 157  Lo más importante aquí es que este tipo de 
debates nos muestra los intentos por realizar apropiamientos simbólicos y musicales como 
forma de hacerse sentir en el proyecto de nación; otro aspecto de gran importancia que 
nos interesa señalar es que, según Barros, la cumbia debe tener solo dos acordes: la tónica 
y la dominante, sino “se la tiran” (“la dañan”). Veremos cómo Máximo se salió de este 
canon, al igual que otros músicos sabaneros como Andrés Landeros, pues la cumbia 
vallenata “Levántate José” tiene un interesante cambio en la progresión armónica (ver 
ejemplo 17) que no está para nada relacionado con lo que decía Barros sobre las funciones 
                                               
 
156. “La Cumbia es Pocabuyana”, entrevista a José Barros por Azriel Bibliowicz. El Espectador. 
Abril 13 de 1981 (encontrado en el archivo personal de Fals Borda/Banco de la República, 
Música-Teatro-Poesía-Literatura. Montería: Área cultural del Banco de la República, Caja 22, 
carpeta 05 fol. 7506). Ver anexo D5. 
157. Es difícil decir que la cumbia es indígena, africana o europea, pues estos procesos sincréticos 
son muy complejos y no podemos resolver este debate. Para mayor información sobre esto, 
ver “La música tradicional colombiana y sus estructuras básicas: música afro-colombiana, 
Parte 1”, en Ensayos, Historia y teoría del arte, ed. Universidad Nacional, 10 (2005): 214-39.   
        Como ya hemos afirmado, la cumbia estuvo presente en las primeras producciones de MJ, 
y posiblemente es un género importante para su discurso porque hace parte del acervo 
ideológico que acompaña al vallenato: la idea de la tri-etnicidad basada en la otra idea de 
que la cumbia tiene su origen indígena y que ésta a su vez aportó los elementos constitutivos 
del vallenato. No sabemos si MJ compartía o no esa tesis, pero sabemos que ha sido muy 
discutida entre los músicos tanto vallenateros como cumbiamberos, y sabemos que el 
discurso indigenista de MJ siempre ha estado presente en sus canciones y en  algunos 
reportajes realizados por periodistas musicales: Máximo no es indígena pero dice que los 
indígenas de Colombia lo identifican y lo consideran como propio desde la celebración del 
Primer Congreso Indígena de Colombia, a finales de los 80 en el antiguo Coliseo de Ferias 
de Montería, cuando cantó “El Indio Sinuano” a cada etnia en su propio dialecto”. “Máximo 
Jiménez, el Indio sinuano”, Edgar Francisco Cortés, consultado el  7 de junio de 2017 en: 
http://occ.dspace.escire.net/bitstream/11223/364/1/La%20alegria%20de%20bailar.pd. 
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armónicas tónica y dominante de la cumbia; además presenta características musicales 
más afrocaribeñas que indígenas: 
 
   
       Ejemplo 14. “Préstame tu lanza”. Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
Esta canción presenta una construcción melódica en el modo dórico, uno de los modos 
característicos de la música instrumental de gaitas largas. Sin embargo, si bien 
armónicamente mantiene en buena parte de la composición un pedal armónico en acorde 
de tónica menor, suele intercalar el uso de la quinta y la cuarta menor, es decir, la melodía 
se intercambia entre los modos dórico y frigio. Este tipo de armonía modal rompe el 
esquema planteado por José Barros, quien decía debía existir siempre en la cumbia una 
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tónica y una dominante porque si no “se la tiran” (“la dañan”). Esta canción también omite 
el canto de las notas que están en los acordes a fin de proporcionarle un color diferente a 
esta cumbia bastante atípica, haciéndola un poco más densa, igual que una guerra, 
justamente la guerra que enuncia el texto de la canción. 
En el sexto corte del tercer disco de Máximo, Máximo Jiménez y su conjunto (1978), 
aparece por primera vez una canción con un material melódico que no funciona como 
estrofa o estribillo sino como puente preparatorio o pre-coro llamada “Las escrituras”, es 
decir, existen aquí materiales melódicos con la forma A, A’ y B, pero como novedad, este 
último material discurre en una estrofa con forma de quintilla: 
 
Tengo entendido 
siempre a toda hora 
que aquel pobre que roba 
pa’ no morir de hambre 





La anterior estrofa es atípicamente irregular. Vemos que en la evolución musical de 
Máximo sus canciones se van volviendo métricamente más irregulares. Al musicalizarse, 
también resulta una asimetría entre la tónica y dominante que confirma la influencia de la 
música cubana y de las composiciones de Guillermo Buitrago y Escalona: 
 
 
Ejemplo 15. “Las escrituras”.  Parte B.  Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
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Este fragmento de Máximo también se parece a las canciones que interpretaban Guillermo 
Buitrago y Bovea y sus vallenatos, 158 donde la tónica y la dominante se prolongaban a 
cinco o seis compases para poder cantar con cadencias abiertas varios versos irregulares 
de una estrofa. 
Por su parte, el quinto corte del lado B del disco, el “porro”-paseo titulado “Buenos 
días agricultor”, pretende ser un experimento musical al darse a la búsqueda de una 
mezcla entre el género local “porro” con el género vallenato. Esta canción es el homenaje 
a un trabajador campesino que inicia su labor de sembrar la tierra con el amanecer y que 
termina por la tarde con la caída del sol pero que, paradójicamente, al llegar la noche 
carece de alimento. Para Máximo, el agricultor es el que trabaja directamente la tierra y no 
“el patrón”. En este sentido, al reemplazar la palabra “campesino” por “agricultor”, Máximo 
pretende aproximarse más a la vida cotidiana, pacífica y laboral del campesino, como otra 
forma de abordar el tema de su cultura, la relación íntima entre el hombre y el campo: 
 
Buenos días agricultor 
muy temprano por la mañana 
hoy derramas tu sudor 
para recoger mañana. 
 
Pa’ la tarde agricultor 
ya cansado y sin aliento 
hoy terminó tu labor 
terminó tu movimiento. 
 
 
En el ejemplo citado observamos que la canción está estructurada en estrofas octosílabas 
(solo el segundo verso de la primera copla es eneasílabo); al musicalizarse, resulta una 
forma binaria (A, B). Esta canción pretende ser una especie de experimento musical, 
porque busca emular un estilo “porro” usando la popularizada estructura de esta música 
local: la parte “porro” y la parte “bozá”, pero finalmente estas son  las partes A y B de un 
paseo vallenato convencional; tal vez entonces la manera como Máximo quería ser más 
                                               
 
158.  Comparar con partitura (González, Vallenato, tradición…118) de la canción “La mensajera” 
de Rafael Escalona, versión interpretada por Bovea y sus vallenatos en disco compacto 
E20206 de Discos Fuentes (Consultado el 6 de junio de 2017 en: 
https://www.youtube.com/watch?v=sRrf6xuOK80). Allí se puede notar la similitud de la 
canción de Escalona con la de Máximo en la prolongación de los compases para cambiar de 
tónica a dominante, (para que estas funciones armónicas cambien en este tipo de ejemplos, 
es necesario que transcurran cinco o seis compases musicalizando una estrofa de seis 
versos).  
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enfático en crear una diferencia musical para demostrar su experimento con el porro era 
sirviéndose de los acentos percutivos del porro, produciendo una gran cantidad de 
síncopas y de retardos para llegar a la nota fundamental:159 
 
 
Ejemplo 16. “Buenos días agricultor”. Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
 
En el ejemplo anterior vemos que en la parte A de la canción se canta la primera estrofa 
generando síncopas caudales de manera constante. Estas características se encuentran 
muy comúnmente en la música de gaita y de baile cantado e influenciaron notablemente 
                                               
 
159. Sin embargo, no se generan diferencias musicales estructurales con respecto a un vallenato 
convencional. Hay un uso de instrumentos musicales poco comunes en el vallenato de la 
época anterior como el timbal y la tumbadora (o tambor alegre). 
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al porro y en mucho sentido al vallenato.160 En la parte B de la canción se acorta el ritmo 
armónico de tónica y dominante, para crear la sensación de estribillo y hacerlo mucho más 
simétrico al estilo de la “bozá” 161 de la música porro.  En su propio imaginario, si Máximo 
habla de la vida del agricultor de Córdoba, lo hace con una música que alude a ellos, a sus 
aspectos rutinarios, a su trabajo de agricultor, pues la música de porro suele asociarse con 
eso; entonces él usa estos elementos musicales del porro en su vallenato como discurso 
sonoro que es a su vez político.  
En este disco observamos entonces una mayor diversidad tanto en la forma de 
versificación como en la musical; las canciones contienen versos con mayores libertades 
en la métrica que en discos anteriores, que llevaron a una ruptura en la simetría de los 
cambios armónicos de tónica y dominante, una utilización de los modelos musicales 
usados anteriormente y una complejización de ellos, añadiendo períodos musicales y 
sensación de clímax en los estribillos sirviéndose de los cantos responsoriales. En las 
siguientes producciones de Máximo aparecerán canciones con mayor sabor afroamericano 
a la guisa del “estilo sabanero”.  
Egberto Bermúdez162  destaca en el vallenato un patrón rítmico que es uno de los 
elementos esenciales de la música afroamericana y caribeña. Se trata de un tipo de tresillo 
muy específico, que está presente en el calipso, en la bomba, la plena, el samba, en las 
islas del Caribe franco-parlantes e incluso en las músicas de tambores que se ejecutan en 
el Carnaval de Barranquilla y hasta en Estados Unidos y Argentina, pero cuya apropiación 
exclusiva ha pretendido darse en Cuba, dado que constituye el elemento fundamental de 
la danza, la contradanza, el danzón, el bolero y sobre todo de la habanera. 
El origen de este tresillo con una clara síncopa, junto con sus variantes, ha sido 
problematizado por Sandroni163 en sus estudios sobre el samba, que tiene documentado 
este patrón rítmico desde mediados del siglo XIX. Sandroni identificó este patrón y lo 
asoció no solo con géneros musicales de América sino con un conjunto de géneros de 
equivalencia afroamericana, y esta problematización está muy relacionada con la forma en 
                                               
 
160. González. Vallenato, tradición… 69. 
161. Alviar Cerón, María José. “Son los porros pelayeros los que me llegan al corazón: análisis de 
lo tradicional a partir de los imaginarios sociales como productos de los procesos de memoria 
en el sistema musical de las bandas pelayeras de San Pelayo, Córdoba” (México: Tesis de 
maestría en Etnomusicología, programa de Maestría y Doctorado en Música, UNAM, 2015). 
162. Bermúdez. Vallenato. Una aproximación musicológica… 42. 
163. Sandroni, Carlos. “Le tresillo rithme et métissage dans la musique populaire latino-américaine 
imprimée au IXIe siécle”. En Cahiers d’ ethnomusicologie, N°13 (2001): 55-64. 
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que dicho patrón se transcribe y que, al ser tan variado en muchos países, puede 
conceptualizarse desde el ángulo extra-musical como producto de un “mestizaje musical” 
o el producto de una “criollización”. Esta fórmula rítmica, en un principio conocido como 
“ritmo de la habanera”, aparece modificado en la contradanza “Tu madre es conga” de 
Cuba, y desde entonces este patrón que se encuentra incluso hasta en los tangos 





Este patrón lo encontramos en el tercer corte del disco La herramienta del Pobre (1986), 
una canción que describe las acciones de un jefe paramilitar y terrateniente de la zona 
cordobesa bastante temido llamado Pacho Camberra, quien mandó a violar y a asesinar a 
decenas de campesinas, y uno de los hombres que, como retaliación a las denuncias de 
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 Ejemplo 17. “Pacho Camberra”. Máximo Jiménez. Transc. Ivo Zabaleta. 
 
En el anterior ejemplo de la canción de Máximo vemos encerrados en los recuadros los 
patrones rítmicos citados anteriormente: lo que se consideraba como el “patrón de la 
habanera” y su derivado en la contradanza cubana. Pero como lo ha demostrado Sandroni, 
estos patrones rítmicos son característicos de la música afroamericana y no 
exclusivamente de la música cubana. Así entonces, la influencia afroamericana no era un 
elemento visible apenas en las composiciones más simples del vallenato, como decían 
algunos promocionadores oficialistas, sino que constituye un elemento esencial en la 
















En un país como Colombia, que fue más receptor que continuador de los movimientos 
musicales de protesta de Latinoamérica como la nueva canción chilena o la nueva trova 
cubana, era fácil que la prensa creara el mito de que existía una música nacional 
catalogada como vallenato “de protesta”. Confirmamos que es un mito en razón de que 
existen muy pocos casos registrados de discos vallenatos con una cantidad significativa 
de canciones políticas; solo Máximo Jiménez cumplía el requisito de tener 100% canciones 
“de protesta” en sus discos, esto a razón de que la carrera musical de Máximo estuvo 
fuertemente influida por la actividad política de los intelectuales que apoyaron 
económicamente sus grabaciones, y esto a su vez ayudó a que en el contexto gremial y 
político que rodeó al caso de Máximo, la industria musical no funcionara como 
normalmente lo hace en el proceso de ventas y difusión de discos, pues se prescindió de 
las tiendas de discos.  
Sus canciones tenían fines políticos, pero existía una autonomía musical por cuanto 
se seguían unas prácticas habituales en la música popular, como la búsqueda  de la 
novedad o el seguimiento de “la moda” –en este caso de la moda de la música vallenata– 
como incluir mayores canciones con subdivisión binaria y excluir las canciones con 
subdivisión ternaria (como también se hacía con otros LP de vallenato de los años 70, 80 
y 90); el cantautor ordenaba las canciones del LP teniendo en cuenta los subgéneros 
musicales y no ponía tanto cuidado en la continuidad de algún mensaje; por ende, se 
dejaba en un segundo plano el mensaje político y se le daba más importancia a las 
decisiones musicales. 
El cantautor e intérprete tenía sin duda afinidad con la protesta social, algo común 
en muchos compositores de vallenato de la época, pero fue la connivencia con los 
intelectuales la que definitivamente marcó su producción musical temprana. Al 
desaparecer esta influencia, desapareció también la temática política, que dio paso a otras 
canciones menos políticas. La financiación fue, en este sentido, fundamental para la 
consolidación del “vallenato de protesta”. Lo anterior no quiere decir que MJ compusiera 




político explícito que incluso lo llevó a la cárcel y al exilio, pero el apoyo económico y el 
soporte de las organizaciones políticas –y luego de derechos humanos- permitió consolidar 
su trayectoria, visibilizar su trabajo y vivir profesionalmente del “vallenato de protesta”. 
En los dos primeros discos de Máximo el mensaje político se adecuaba a las 
“fórmulas” musicales del vallenato (coplas musicalizadas con tónica y dominante) pero 
cambiaba con frecuencia la métrica de los versos; sin embargo, en el tercer disco ocurría 
en algunos casos lo contrario: las fórmulas musicales se adecuaban al mensaje político, 
dado que hubo una mayor exploración musical (estructuras estróficas de sextillas, con 
nueve o diez versos con una gran variedad en la métrica bastante aleatoria, agregando un 
material melódico C en un solo caso y agregando subdominante) justamente cuando el 
compositor exploró más otras opciones en los textos para seducir políticamente. Si bien 
podría interpretarse como un desconocimiento de las reglas de versificación tradicionales 
en la lírica castellana la gran irregularidad métrica de Máximo, también puede ser un 
indicador de la libertad del compositor para innovar métricamente anteponiendo la 
búsqueda de efectividad en la comunicación política al formalismo métrico; esta última idea 
se pudo comprobar al observar que desde la tercera producción de Máximo, cuanto más 
exploró políticamente con los textos, mayor fue la exploración métrica del compositor. 
Como intérprete, aparte de algunas improvisaciones, no hizo ningún aporte 
significativo a la interpretación del acordeón. Como compositor, se comprobó que, no 
obstante de su reafirmación del sentido de “lo propio” al incluir algunas cumbias vallenatas 
que estaban relegadas en el principal festival vallenato de Colombia, Máximo Jiménez 
utilizaba fórmulas musicales idénticas a las de otros músicos “políticamente opuestos” aun 
cuando los grupos intelectuales y políticos del territorio que analizamos anunciaban 
diferencias musicales; en este sentido, pudimos desmontar el pretendido canon de lo 
“auténticamente campesino”  al encontrar influencias múltiples en la música del compositor 
estudiado como el elemento del puente preparatorio antes de los estribillos que es típico 
en la música pop de los años 70 y el material melódico distinto al de la estrofa y estribillo 
que es difícil de encontrar entre los músicos campesinos de vallenato. Sin embargo, al 
menos en este contexto, pudimos dar cuenta que existe una gran homogeneidad en los 
modelos de composición del compositor, tal vez a razón de que existía mayor urgencia por 
comunicar textualmente sus mensajes políticos que por experimentar musicalmente; en 




hubo una renovación ni experimentación sonora, algo que fue característico en este tipo 
de música política subcontinental. 
 El análisis etnomusicológico del término “vallenato de protesta” nos reveló su valor 
como un lente para comprender la construcción social y política que sobre el género 
vallenato se ha realizado en un momento de la historia política de Colombia caracterizado 





Fuentes primarias:    
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223/13. 120. Viena. 1990.  
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a. Archivos de prensa: 
-“Sobre costos del trabajo del grupo musical de Máximo Jiménez con la 
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Dominical. 13 de julio de 1975, archivador “Música-Teatro-Poesía-Literatura- 
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tradicional a partir de los imaginarios sociales como productos de los procesos de memoria 
en el sistema musical de las bandas pelayeras de San Pelayo, Córdoba. México: Tesis de 
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